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اما هه 


معدمغفك 


هذه هى المرة الثانية التى أكرر فيها طرح نفس السؤال على 
نفسى مع اختلافات طفيفة. السؤال هو : لماذا تلك الجفوة والجفاء 
أقيمت "مصانع الحداد" بين الجماعة الشعبية و النخبة؟ 

الإجابة الأولى على السؤال كانت كتابى" الآخر فى الثقافة 
الفحيية بو المفكفة إنض لاؤلت اخ إلى ماله الشوافية وفحيعلة 
الغضب التى تلبستنى وأنا أكتب تلك الإجابة: حاملا قلمى العفى 
الواكق في ركه على هيد ظوري دون شاحة الب ستتاداة (كانيم 
اوكا عليها :زان سس يها افكاري:. 
عنوانًا أكاديميًا «آليات السرد بين الشفاهية والكتابية .. دراسة فى 
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وأعلى فى مستهل حياتك الأكاديمة !! 


ات 

يقوم هذا البحث على فرضية أن السرد الشفاهى والسرد 
الكتابى نمطان مختلفان من السردء وأن أسباب ذلك الاختلاف ترجع 
إلى اختلاف قناة الاتصالء واختلاف السياقات الاجتماعية 
والتاريخية لكل منهما. 

حين قارب الباحث مفهومى "الشفاهية والكتابية' شعر بأنه وقع 
فى "غواية" مفهومينء تلك "الغواية" التى تفسر تعدد مقاريات 
الباحثين على اختلاف مجالات بحثهم لتلك الثنائية وما تثيره من 
التساؤل الأولى لدى الباحث؛ ومن ثم كان السعى لتبين حقيقة الخط 
الوهمى الفاصل بين "الشفاهية" و"الكتابية, والذى جعل منهما 
طرفى ثنائية. وكان من الآهمية بمكان أن يكون السؤال مطروحا على 
أرضية الثقافة العربية فى ضوء ما شهدته العلاقات بين "الشفاهية” 
و"الكتابية" من تطور. 

ومن جانب ثان» كانت شرائط الشيخ فتحى سليمان فى السيرة 
الهلالية» ورواية "مراعى القتل' لفتحى إمبابى» تطرحان تساؤلات 
خاصة بهماء حيث طرحت رواية الشيخ فتحى سليمان للهلالية 
التعامل مع الشريط التجارى باعتباره خطابا سرديا شفاهياء 
وثانيهما يتعلق بجوانب اختلاف رواية الشيخ فتحى سليمان للهلالية 
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عق ١‏ لضيو لو لوك تدوع قا ورا روا مس الف الوقن اريف 
تساؤلا حول دور نهج الكاتب فى هذه الرواية تحديدًا المتمثل فى 
"مطابقة المكتوب للمنطوق"' فى تشكيل عناصر البناء الروائى. 


5 
يحاول هذا البحث استكشاف جوانب اختلاف السرد الشفاهى 
عن السرد الكتابى بالتطبيق على رواية الشيخ فتحى سليمان للسيرة 
الهلالية. ورواية 'مراعى القتل' للكاتب الروائى فتحى إمبابى. ومن 
الأهمية التأكيد هنا على أن رواية فتحى سليمان لا ينظر لها الباحث 
بوصفها نموذجا يصح تعميم نتائج بحثه على نماذج أخرى للسرد 
الشفاهىء بل ربما لا يصح التعميم على روايات أخرى للهلالية.كذلك 
بالنسبة لرواية "مراعى القتل' فلم ينظر لها الباحث باعتبارها نموذجا 
للسرد الكتابى "الروائى' يصح تعميم نتائج بحثها على روايات عربية 
أخرىء بل لا يصح ذلك التعميم على روايات أخرى لنفس الكاتب. 
ويبدو أن اكتفاء البحث بالتطبيق على رواية واحدة للهلالية» ورواية 
والعدة "قرافي الفكل فو نفس انعد يكز انا قرو كا نيمك أل 
يكتسبها - هذا البحث - لو أنه جعل التطبيق على عدد أكبر من 
النجاقع القطنيق :ومن هذه الذانا توش ساح كن لشركة الباهد 
فى اختيار النصوص والشواهد التى تدعم بعض أفكار البحثء وهذا 
صحيح فى عمومه؛ لكن البحث فرض على الباحث أن يكون تحديد 
الكساذ ع ف اعم الدووة حفى مجكعة ملي" الأمسناك خوط الجهة 
على نحو مقبولء لاسيما أن الاشتغال على رواية فتحى سليمان للسيرة 
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الهلالية يعنى آن البحث يشتغل تطبيقيا على ست وثلاثين ساعة 
تتتكيل: هن كن بحا لسكلا عاض العيميوا عليه من الأسنؤاق 
وشركات الكاسيت التجارية» وهى عدد ليس بالقليلء ولم يكن بالآمر 
السين الكعاد] مهدا اعدف تاها المسميل الوقوف على 
كيفيات تشكيل عناصر البناء السردى فى رواية فتحى سليمان 
الشفاهية؛ وهى لحسن الحظ رواية شفاهية تم تسجيلها فى اتصال حى 
مم الحفهوى سواء فى أقراك أو فى هيوسا مق اللناسياف» :هما يهولها 
نموذجا مناسبا إلى حد بعيد لموضوع البحث. 

وفيما يتعلق برواية "مراعى القتل" فقد جاء الاكتفاء بالتطبيق عليها 
لسببين أنها بمثابة تجربة تطبيقية تمثل استثناء عن قاعدة التأليف 
الروائى فى العالم العربى من حيث نهجها فى التأليف الروائى على 
كامس التطايكة كدري عض 111:5 كاه كمه ادع كر شار عن 
هذه الروانة فى :هذا الديع شرع ما كاف حارج اهتدام الناحف فإن 
الوشائج الواضحة بين رواية فتحى سليمان للهلالية تحديدا ورواية 
راف القيل” فد جتن مقا ادوع :الاك تداليسة للق لسن لأخيا 
أفضل تمثيل للسرد الكتابى: وإنما لأنها محاولة روائية تتمثّل السرد 
القنفاض هن كب تبطايفة المكتوي للمقطوق:: 

وفى سعيه للاشتغال النقدى على هذين النموذجين (رواية سليمان 
للهلالية ورواية مراعى القتل) أفاد الباحث إلى حد بعيد من إنجاز 
باختين؛ لاسيما أطروحتيه حول "صورة البطل' و'صورة اللغة". كما 
أفاد من بعض إسهامات منهجية ونقدية أخرى تنتمى إلى 'علم 
الفولكلور". والسرديات» وعلم اجتماع الآدبء والبنيوية» وإن استخدم 
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هذه الإسهامات باعتبارها أدوات إجرائية يمكن الإفادة منها على نحو 
ع الأنها فى مال المنؤة لاد م متظون الكبفافةة والكتانية: 
ا 

ومن ثمء فإن الباحث فى ضوء تساؤلات بحثه وأدواته المنهجية 
حاول تقسيم فصول البحث على نحو مناسبء فكان أن بداً الباحث 
بمدخل تمهيدى يحاول أن يتعرف فيه على الإطار النظرى لمفهومى 
االشفافية والكناننة ف فيتوم كارية العاوكا ف بووقي ادس لقعا 
العربية. ومحاولة طرح تصور للكيفية التى تطورت بها هذه العلاقات, 
منطلقا من ضرورة وضع السياق التاريخى والاجتماعى لهذه المفاهيم 
موضع الاعتبار. وفى ضوء انشغال البحث بهذين المفهومين وكيفية 
لكلاف تالتكت هه مد السيذن ا ايكيا كاه امتفى فصول 
البحك التطيفقية علي النهى الثالية؛ 

- الفصل الأول: (صورة البطل فى السيرة الهلالية و"مراعى 
القتل'). 

- الفصل الثانى: (صورة اللغة فى السيرة الهلالية و'مراعى 
القتل'). 

ف الفطتل الكالفة .الما فى السدوة لالهو" مزاعى الففل ). 

- الفضل الرايع :[المكان فى السيرة الهلدلية و'مر[عى الققل'): 

ب لفسيل انها رو الئدنة سوير في اكيز الاوز مو امي 
القتل'). 


- خاتمة. 


السرد الشماهى والسرد الكتابى 


رمد خل نظرى) 


١١ 


يبدو أن طبيعة الدراسات البينية تفرض على هذا النوع من 
عليها فى تاريخ دراسات كل منهما. فالنقد والفولكلور مجالان 
دراسيان منفصلان فى الجامعات العريية. إذن لا غرو أن تسعى هذه 
الزوايفنة إلىجها سنعت النهوراهكات جاد ةا" من“ مكاولة الوهيلن 
بينهما بهدف النظر إلى الآدب العربى فى شقيه الشفهى والكتابى, 
ومحاولتنا هذه تتم من خلال دراسة ست وثلاثين ساعة تسجيل من 
الشرائط المتداولة بين الناس لراوى السيرة الهلالية يمحافظة المنوفية 
الشاعر فتحى سليمان ().: ودراسة رواية"”مراعى القتل" للكاتب 
الروائى فتحى إمبابى('). واستنادا لمفهومى السرد الشفاهى 0181© 
87 والسرد الكتابى 1131130106 (إ©11613 يمكننا مقارية 
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السيرة الهلالية - برواية الشاعر فتحى سليمان - ورواية فتحى 
إتعامن راع الفال' من متظو)العقافية والكاب 3 

تجدر الإشارة إلى أنه يصعب الفصل بين مفهومى السرد 
الكتابى والسرد الشفاهى سواء نظريا أو تطبيقياء إن يستدعى 
الحديث عن أحدهما الآخر ليتضح به وتتحدد باختلافاته عنه 
قم رقص كنا خاو فى العالي السيي الكتان ق أكن ورور قات 
السرد الشفاهى عليه. فليس ثمة سرد كتابى محض يمكن الحديث 
غنةا فظريا يكبكل حتقضيل ومستتفل» كنا أنه اله يعن كمة تون شتقاهى 
محض لا أثر للكتابة عليه منذ أن عرفت الكتابة فضلا عن لواحقها 
الطباعية: 

ومن ناحية ثانية» تجدر الإشارة أيضا إلى ضرورة التفرقة بين 
ثنائية "الشفاهية والكتابية": وثنائية "اللغة واللهجة". ويلزم لفك هذا 
الاشتباك بين اللهجة والشفاهية التأكيد على ثلاث ملاحظات: 

١-أن‏ الشفاهية ليست مرادفة للهجة. فعند وصف اللهجة 
لتتطيع التفاقل عخ جتجسائضن اللقة المنلوقةففادقم الشفاهنة لا 
تكن القلط كحتها ونسة ] لحتاهية التخطلفة زلغة المخطوفة: 

”- عند تمثيل اللهجة كتابة ليس من الضرورى أن نجد فيها 
الخصائص الشفاهية: فالمؤلف بالعامية يستطيع أن يقدم نصه خاليا 
من الإسهابء ويعيدًا عن الارتجال. ومخططا بإتقان. 

"حآن لغة الكتابة 6ع128ا1.228 لإ©1.1]613آ أو اللغةالعربية 
المعيارية المعاصرة 413012 513201210 25400611 تكشف عن وجود 
ملامح شفاهية بها.(0) 
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الثقافة العربية وطبيعة العلاقة بين الشفاهية والكتابية 

"لم نزعم أن العرب كلهاء مدرا وويراء قد عرفوا الكتابة والخط 
والقراءة» وأبو حية (النميرى الذى لم يعرف الكاف) -الكتابة - كان 
أميّاء وقد كان قبله بالزمن الأطول من يعرف الكتابة ويخط ويقراًء 
وكان فى أصحاب رسول الله صلى الله عليه وسلم كاتيون .. أفيكون 
جهل أبى حية بالكتابة حجة على هؤلاء الأتمة؟"(1) 

هذا قول سديد لابن فارس فى مسآلة معرفة عرب الجاهلية 
بالكتابة» يحوز إعجاب ناصر الدين الأسد لتضمنه حجة عقلية على 
معرفة عرب الجاهلية بالكتابة» لكنه يمكن أن يكشف عند تأمله عن 
وجه شبه بين حال العرب فى الجاهلية وحالهم فى بدايات القرن 
الحادى والعشرين الميلادى» ممثلا فى كونهم تجمعا بشريا تكاد 
نسبة الجاهلين بالكتابة والقراءة فيه تساوى نسبة العارفين لهماء غير 
أن الفارق بيننا وبين ابن فارس أنه استنكر أن يكون وجود الجاهل 
حجة على عدم وجود العارف بالكتابة» بينما نحن لا نستطيع أن ننكر 
وجود العارفين بالكتابة فى الوقت الراهنء لكنه وجود يتجاور مع 
وجود قوى للجاهلين بالكتابة. خاصة إذا ما وضعنا فى الاعتبار 
الحقبة التاريخية الطويلة التى تصل إلى سبعة عشر قرنا تقريبا من 
الجاهلية حتى الآن. إن مجتمعا لم تغب الأمية عنه لحظة من لحظات 
تاريخه الطويل - أو على الأقل نجح فى حصرها فى حيز ضيق - 
كان من الطبيعى أن ينتج آدابه شفاهة وكتابة» بل وأن تستمر إلى 
اللحظة الراهنة. 

وطبيعئ كذلك أن تنتج النخبة الثقافية - الأدبية فكرها وأدبها 
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وفق علاقتها ب "الجمهور - السلطة- النموذج الكتابى فى الغرب/ 
الشمال" ليحدد ناتج هذه العلاقات ملامح النخبة الأدبية والفكرية. ولا 
شك أن هذه العلاقات تعكس مفهوم الأدب ووظيفته فى ذهن النخبة, 
وبالتالى المتلقى المستهدف الوصول إليه. ويبدو أن ناتج هذه 
العلاقات. كان فى كثير من فترات تاريخ الأدب العربى: يشير إلى 
وجود معوقات تصد المخيلة العربية أو على الأقل تنحرف بها عن 
الإبدا ع. ويمثل الاستبداد العائق الأكبر أمام الأدب» حتى أن جرجى 
زيدان يميز بين مفهومين للأدب أحدهما عربى والآخر غربىء على 
أمنامن يتتاهكيية الاشكهمة ادم فلن العوب سس الورهناة العلفاء 
والأمراء. أما أدب الإفرنجة فيشتمل "على روح انتقادية هى المراد 
الأصلى من .غلم :الأدي عثدهم لا العبارة والأسلوب:.. وهذا نادر فى 
أدياء العرب لانصراف قرائحهم فى صدر دولتهم إلى إرضاء الخلفاء 
أو الأمراء من مدح أو هجاء على ما كانت تقتضيه الأحزاب 
السياسية؛ أو يشببون بما يطرب الخليفة أو الأمير لأنه على رضاه 
يتوقف رزقهم.(") 

إن ملاحظة نسبة الأمية و'وظيفة الآدب' فى الثقافة العربية 
تطرح سؤالا حول طبيعة العلاقة بين الشفاهية والكتابية فى الثقافة 
العربية. وإذا كانت الشفاهية عادة ما يتم النظر إليها باعتبارها 
ظاهرة طبيعية فطرية "), فإن النظر إلى مفهوم الكتابة لا يمكن أن 
يكوق الآ:يوضفة نتاع ثفافة. .ومن ثم تخرض :هذا على النطر إلى 
مفهوم الكتابة فى إطار الثقافة العربية بشكل أساسىء فمفاهيم 
الكفاتة تجا كفافي فركفدرك الكسافاف في وحودي دكن لمن 
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بالضرورة أنها تشترك فى كيفياته. 

إن المعانى التى يمكن استخراجها من مادة (كَّتَبّ) حسب ابن 
منظورا") يمكن قراءتها فى ضوء تمثيلها لأحد أنماط الكتابة فى 
الثقافة العربية. وهو أن الكتابة هى كتابة لأنها عملية جمع حرف إلى 
حرفء مثلها مثل أى عملية جمع بين شيئين عرفها العرب (تكتبت 
الخيل أى تجمعت).؛ و(يقال: اكْتْبُْ بَغْلتَك. وهو أن تضم شفريها 
بحلقة). هذا من حيث ماهية الكتابة: أما كيفيات استخدامها فى هذا 
النمط من أنماطهاء فنجد أنها:الخطّ (كتّبه: خطه), والنسخ (الكثية: 
اكتتابك كتابا تنسخه). والإملاء(اكتبنى كه الفحسيدة ا اسلا 
على): وقد كان هذ] الحمط .من الكفابة هو قرين المعرفة والعلم, 5 
فسر ابن منظور ذلك بأن الغالب على من كان يعرف الكتابة» أن عنده 
العلم والمعرفة. خاصة وأن عدد من يعرفون الكتابة بينهم قليل. وقد 
استمر هذا الريط بين الكتابة والمعرفة وإن تغير كلا المفهومين عبر 
تاريخ الثقافة العربية. 

لا يريد الباحث أن يفرض على مفاهيم الكتابة فى الثقافة العربية 
رؤية تأريخية ضيقة بالربط بين مفهوم معين للكتابة وبمرحلة تاريخية 
محددة (الجاهلية - صدر الإسلام - العصر الأموى - العصر 
العباسى ...إلخ)؛ ذلك أن الظواهر الثقافية لا تتبع خط سير الزمن 
السياسى؛ وعلاقات مفاهيم الكتابة بين بعضها البعض من ناحية 
ويينها جميعاء وبين مفاهيم الشفاهية لا تنتمى للزمن السياسى الذى 
يحدد به قيام دولة وسقوط أخرى. كما يعتقد الباحث فى أن كل 
شكل من أشكال الكتابة؛ وكل شكل من أشكال الشفاهية كان 
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موجودا فى لحظة تاريخية مضتء إنما هو موجود كذلك فى اللحظة 
التاريخية الراهنة؛ غير أن هيمنة شكل من أشكال الكتابة وهيمنة 
شكل من أشكال الشفاهية هى التى توهم بعدم وجود بقية أشكال 
الكتابة ويقية أشكال الشفاهية. ومن الطبيعى ألا تكون أشكال 
الكقاية وأشكال الشفاهة: الم عرفها العضر الكدية حخاضرة فى 
اللحظة التاريخية: التى مضت من تاريخ الثقافة العربية» لكن من 
المؤكد أن تشابك أشكال ممكنة من الكتابة وأشكال ممكنة من 
الشفاهية مع البنيات الاجتماعية والذهنية والثقافية يفضى إلى إنتاج 
أشكال جديدة لم تكن ممكنة قبل لحظة التشابك وريما أثناءهاء وإنما 
أعلنت عن نفسها نتيجة لهذا التشابك. 

إذن» ينبغى تحديد الشكل المهيمن من بين أشكال الكتابة فى 
محطات الثقافة العربية. حتى يمكن تحديد أشكال التأليف الكتابى 
فى الثقافة العربية. ونعتقد أنه يمكن تحديد ثلاث محطات: 

١-الكتاية‏ باعتيارها مخطوطة ]1131115110 

؟- الكتاية باعتبارها الممكن طبعه 2210]8016 

"- الكتاية باعتبارها المعلوماتية 121011221125 

تعرف الثقافة العربية الأشكال الثلاثة للتاليف الكتابى فى اللحظة الراهنة, 
لكن الشكل المهيمن هو الشكل الثانى؛ الممكن طبعه 7211068016 
ومن الطبيعى أن يكون لكل شكل من تلك الأشكال خصائصه 

الأسلويية. ونموذجه الجمالى. وسمات خاصة لموؤّلفه, وقارئه. 

إذن» ملاحظة تعدد أشكال التأليف الكتابى وكذلك ملاحظة تعدد 
أشكال التأليف الشفاهى تدفع لرفض عدد من التصورات المطروحة 
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نذا 


حول طبيعة العلاقة بين الشفاهية والكتابية فى الثقافة العربية. حيث 
استخدم أدونيس تعبير "الثورة الكتابية الأولى' ليصف لحظة معرفية 
هامة فى تاريخ الثقافة العربية وهى لحظة نزول الوحىء ويذهب إلى 
أنْ القرآن 'نهاية الارتجال والبداهة ... نهاية البداوة وبدء المدنية» إنه 
بداية المعاناة والمكابدة و"إجالة الفكر". القرآن إبداع للعالم بالوحى 
(من حيث أنه تصورٌ جديد للعالم) وتأسيس له بالكتابة!١').‏ كما 
يستخدم الطيبى مفهوم القطيعة: والذى يعنى أنْ "هذا الطرح القرآنى 
يقلب تمامًا عناصر الوجود الجاهلى أهدافا وغايات ووسائل(١١),‏ 
ويفيض الطيبى فى رصد مظاهر هذه القطيعة فى شكل ثنائيات؛ 
فعلى المستوى العقائدى نجد ثنائية (تعدد الآلهة/ التوحيد)ء وعلى 
المستوى الاجتماعى (العصبية القبلية /الآمة): وعلى المستوى اللغفوى 
(التعدد اللغوى/ لغة القرآن)» وعلى المستوى العقلى (الفطرة/ 
التفكير) وعلى المستوى الأدبى (الشعر/ القص). 

يبدو أن وصف أثر فعل كتابة القرآن ب"القطيعة", أو ما شابهها 
من مفاهيم مثل "الثورة الكتابية", لا يثبت أمام أى فحص لطبيعة 
العلاقة بين الشفاهية والكتابية فى هذه المرحلة أو فى غيرها من 
المراحلء فالبديهى أنه يستحيل قبول أى حديث عن ثورة كتابية فى 
ظل ما تؤكده المرويات الإخبارية من أن العارفين بالكتابة فى مكة فى 
صدر الإسلام لم يتجاوز عددهم بضعة عشرء أكثرهم من الصحابة 
حتى أن جرجى زيدان يذكر أسماءهم!"')؛ مما جعل من لقب "القراء' 
فى صدر الإسلام موضع تميز لهم عن سائر المسلمين» فضلا عن أن 
الخط العربى لم يستكمل شروطه (مثل وضع الرموز التى تدل على 
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الحركات, إضافة النقط إلى رسم المصحف) إلا خلال النصف الثانى 
من القرن الآول الهجرىء» فليس بين عشية وضحاها تحدث الثورة 
الكتابية, وتتحقق القطيعة, كما أنه يستحيل قبول فكرة القطيعة التى 
أحدثها فعل كتاية القرآن حتى بعد استكمال الخط العربى لشروطة؛ 
وذلك لآن الكتابة لا أثر لها على الذهنية ما لم تتوفر أهم أدواتها 
المعينة لها على ذلك؛ ونعنى بها الورقء: الذى يشترط أن يكون متاحا 
بوفرة ورخيص الثمن حتى تحدث الكتابة فعلها فى الذهنية عبر 
انتشار فعل القراءة» ولم يتحقق ذلك إلا بنشوء أول مصنع للورق فى 
بغداد فى عهد هارون الرشيدء فقد عرفت بغداد صناعة الورق "نحو 
عام 45/ام, وصنع فى مصر عام .)9...60١‏ يتضح أنه لم يكن 
ثمة قطيعة بالمفهوم المتعارف عليه؛ ولم يكن ثمة انتقال من الشفاهية 
إلى الكتابية. ولكن ما كان بالضبط هى'مناوشة" 50111111286 
الكتاية (ياعتبارها أبجدية 4101356 للسيادة شبه المطلقة للشفاهية 
(الأصلية /المطلقة). وفعل "المناوشة" هذا يعنى التعايش -00067215) 
©626)؛ الذى ينطوى على اعتراف بالطرف الآخر كأمر واقع, 
وصراع غير ملحوظ فى آن. وعندما يرسخ فعل (الكتابة باعتبارها 
مخطوطة 1013111501106 وينتشر؛ وذلك عندما يتم تصنيع 
اعرف يقوش يقلن مغن يطوق فكل "للما رننية إن سك 11 يه" 
عانام1015: حيث تتخذ العلاقة شكل الصراع الواضح حين تبداً 
الكتابة (المخطوطة) فى منازعة الشفاهية (الثانوية) فى سيادتها؛ 
وذلك عندما تبداً فى التحول من وضع الآداة/ (الكتابة المخطوطة) 
التى تدون نتاجات الذهنية» التى تبلورت فى إطار الثقافة الشفاهية 
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(الأصلية والثانوية): إلى وضع الأداة/ (الكتابة التى تتشكل من 
خلالها ثقافة كتابية تربك وتزعزع الذهنية ذات المنظومة المعرفية 
الشفاهية)., ثم يتم الانتقال من وضع "المنازعة' إلى وضع "السيادة 
المضادة". وذلك عندما تزداد الكتابية رسوكًا وانتشارً 
بظهور"المطبعة"!6'), فتتمكن "الكتابة' بمساعدة المطبعة من نزع 
السيادة عن الشفاهية. وتحقيق سيادة مضادة للمنظومة المعرفية 
الشفاهية ونموذجها الجمالىء وهنا فقط يمكن الحديث عن "ثورة 
كتابية". وعن "الكتابة بوصفها قطيعة معرفية .... إلخ. مع الوضع فى 
الاعتبار أن مفهوم "السيادة المضادة" لا ينفى استمرار حضور 
الشفاهية. بل يؤكده ويؤكد مفهوم ‏ 'القطيعة بين طرفى 
ثنائية"الشفاهية والكتابية' فى آن؛ إذ يتحدد مفهوم "القطيعة" فى 
تاريخ العلاقة بين الشفاهية والكتابية بأنه 'تبادل مواقع , بن يقتصر 
دور الشفاهية على مناوشة السيادة شبه المطلقة لفعل الكتابة, أى إن 
حضور الشفاهية يتحقق من خلال قيامها بفعل المناوشة» بل يصل 
إلى المنازعة فى نمط الكتابة/المعلوماتية والذى يتزايد انتشاره فى 
الثقافة العربية. والمدهش فى الأمر أن هذا النمط من التأليف الكتابى 
المعلوماتئ لةخصاكص الشفاهية /الماثورات الشتعبية :حتى إن ألخ 
ديندس 1011105 131[كيرى فى الناسوخ والبريد الإلكترونى ورسائل 
الهاتف المحمول ولغة البحث عن أى موضوع فى الإنترنت "'طبيعة 
فولكلورية0١؛‏ إذ نلاحظ معه أن الجملة الواحدة متعددة بتعدد 
استخداماتها ومتغيرة فى أن فى جوانب معينة تسمح لها بالتكيف 
مع كل استخدام. ويهذا المعنى أيضا ينبغى أن يوضع مفهوم 
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"القطيعة"' موضع سؤال. 

ولعل ما يدعم هذه الروّية أن المرويات التاريخية التى تزخر بها 
كتب التراث حول المنازعة بين الكتابة والمشافهة: إنما هى منازعة 
الكتابة (المخطوطة) للشفاهية (الأصلية بتعبير أونج» والمشتركة 
بتعبير زومتور؛ أى التى يشترك فيها جموع الآميين ويكون تأثير 
الكتابية عليهم محدودا) وقد بدأت مع نهايات القرن الأول الهجرى ولم 
تنته حتى يوم الناس هذا. وتكون نتيجة هذه المنازعة ليس شطر 
المجتمع إلى شطرين فحسبء بل شطر الفرد إلى كيانين متنازعين 
بداخله. فابن يسار الرياشى (ت ١٠5ه)‏ تجسيد لهذه الحالة من 
التعايش بين متنازعين» وقد أنشد شعرا يعبر فيه عن حالته. بل عن 
حالة مجتمعه فى القرن الثانى الهجرى''') ولم تكن هذه الحالة 
لتنتهى عند القرن الثانى الهجرى (الثامن الميلادى)؛ إذ نجد فى 
القرن الرابع الهجرى (العاشر الميلادى) تجربة أبى حيان التوحيدى 
(ت 5١5ه)‏ فى كتابه "الإمتاع والمؤانسة" نموذجا لعلاقة المنازعة بين 
الشفاهية والكتابية؛ إن نجده منشغلا باختلاف بلاغة اللسان عن 
بلاغة القلم» لدرجة أنه يوجهها مسألة إلى مسكويه فى كتابهما 
"الهوامل والشوامل", : 

"لم صارت بلاغة اللسان أعسر من بلاغة القلم؟ وما القلم 
واللسان إلا آلتان: وما مستقاهما إلا واحدء فلم نر عشرة يكتبون 
ويجيدون ويبلغونء وثلاثة منهم إذا نطقوا لا يجيدون ولا يبلغون؟ 
والذى يدلك على قلة بلاغة اللسان إكبار الناس البليغ باللسان أكثر 


من إكبارهم البليغ بالقلم. 
28 


10 


الجواب 

قال تو عل كر وحم الله 

ذال لأن البلاغة ال حكوق جالعل تكون مع زوية وفكرة وومناق 
متسع للانتقادء والتخير والضربء والإلحاقء وإجالة الروية: لإبدال 
الكلمة بالكلمة. ومن تباده بالكلام متى لم يكن لفظهء ومعناه متوافيين 
فرق له لمعت والتلتاع وكيفية الكاقق وهنا فى الفى المكروة 
اللستتعان منة "077+ 

والحقيقة أن إجابة مسكويه ليست مجهولة عند التوحيدىء مثل 
غيرها ادن اللسائل: الثى طرهها عليه ولعل شك السؤال والحوات 
فى كاليق الكقي له رلالته عل الشازعة نين الكقابة المخطوطة 
والشفاهية الآأصلية؛ فبينما نحن بصدد كتابة ومسائل عميقة فى 
الطبيعيات والإلهيات والإنسانيات: فإن شكل التأليفء (السؤال 
والجواب) والذى جيء به بغرض إثبات عجز مسكويه الفكرى؛ يؤكد 
حل يكال الشاوعة "متيف فى :ملك للسطلة الكقافة ‏ :وهونما قاقز 
للتورجيوع كلها هن "الإضقًا عرو لوا شيلة نس لك تناح الوا 
المهندس أن يكتب ما سبق أن قام بحكيه فى مجلس وزير من وزراء 
بنى بويه.ء مشترطا عليه تطابق المنطوق والمكتوب» وفى نفس الآن 
إخراج المكتوب على شروط تضمن بلاغته وتتأسس عليه جماليته4١).‏ 
رمسسع تكل:إنى الوفاناالاويمنين ليه فقيل التوهيني لبهم 
مشتوا غزئ فظلرة مق :ير الكفاحة حاقيلة: نطوو فننها ول قري 
االنطوق” إلى | لكتوي كن كدت اندها ل تيف لأن #الحوحنى قن 
الشىء بالقلم:مكالق للافاضة باللسان لآن القلم اطول عنانا من 
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اللسان وإفضاء اللسان أحرج من إفضاء القلم()., أى إن 
الخطق القاليف الشنفافى: وان مخطي التاليف الكتابي: إذا هنا طال 
مادة من مواد التأليف الشفاهى وتعامل معها فإنه لا يقبل إلا أن 
يفرض عليها قوانينه هو, لتغدو جزءا لا يتجزأ منه. إن تجربة 
التوحيدى تؤكد أن علاقة المنازعة لم تكن حقيقة قاصرة على حضور 
كمى لدعاة الشفاهية أو لدعاة الكتابة» وإنما المنازعة فى جوهرها 
هى بين مفاهيم التآليفء إذ لا يكون واردا فى ظل علاقة المناوشة 
(بين الكتابة بوصفها أبجدية والشفاهية الأصلية) أن يكون ثمة منطق 
مستقل للتاليف الكتابى: وإنما الوارد إلى الذهن أنها مجرد تمثيل 
للمنطوق. وهذا خلاقًا لمرحلة المنازعة (بين الكتابة المخطوطة ويين 
الشفاهية الأصلية والثانوية), إذ يتنازع مفهوم التاليف الكتابى 
نمطا من التأليف له منطقه الخاص به والمفارق لمنطق التأليف 
الشفاهى استنادا لاختلاف نمط إنتاج كل منهما. 

اسهناذا للا وصيرة من مزويا ذا" أ انكسوها تيتدالئ القرة 
أصيبعة('") من مناظرة تمت بين ابن بطلان مدفاعا عن الشفاهية, 
وابن رضوان مدفعا عن الكتابية. لكن الجدير بالملاحظة هو انحياز 
ابن أبى أصيبعة لابن بطلان المدافع عن المشافهة, وأن دفاع ابن 
بطلان عن المشافهة لم يستند على الموروث الدينى والاجتماعى, وإنما 
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على خصائص الشفاهية مقارنة بالكتابية, وقد ذكر د. عبد الله 
إبراهيم هذه الخصائص: 

الأولى: اقتران الصوت بالحياة واقتران الحرف بيالموت. 

الثانية: اشتقاق لفظ "المعلم' من "التعليم'. 

الثالثة: قدرة الشفاهية على التفسير وانعدامها فى الكتابة. 

الرابعة: تسويغ الفكر اللغوى القديم للشفاهية. 

الخامسة: تناسب الحواس. 

السادسة: عيوب الكتابة العربية. 

يتضح بذلك أنه يمكن القول إن المنازعة بين الشفاهية والكتابية 
فى تاريخ الثقافة العربية قد وصلت لذروتها التفاعلية» دون التأكيد - 
كما فعل د. عبد الله إبراهيم - على أن ثمة نظرية عربية تؤفسس أو 
تسوغ للشفاهية!"")؛ فهذه المناظرة فى هجومها القوى والدقيق على 
الكتابية» ودفاعها المستميت عن الشفاهية؛ تدل بطريق غير مباشر 
على أن العلاقة بين الشفاهية (الأصلية والثانوية) والكتابية 
(المخطوطة) قد وصلت إلى مرحلة منازعة الكتاية (المخطوطة) 
للشفاهية (الأصلية) فى سيادتهاء وقدرتها على أن تكون الآداة 
المناسية لتناقل المعارف الجديدة: وليس أدل على ذلك من طبيعة النقد 
الموجه للكتابة؛ إن يكشف عن ممارسة عميقة لها مكنت من تحديد 
جوانب النقص والقصور فيهاء لكن الارتداد للشفاهية لمواجهة جوانب 
النقص فى الكتابة وإن كان يكشف عن استمرار الشفاهية كنمط 
اتصالى وأداة لنقل بعض المعارفء فإنه يمثل إحدى الإمكانات: التى 
طرحها تاريخ العلاقة بين الشفاهية والكتابية فى وقت الذروة 
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التفاعلية, والتى تتحقق بفعل تقارب الطرفين المتصارعين لدرجة 
الالتحام, والتحامهما لدرجة التداخل, فثمة إمكانات أخرى لمواجهة 
بعض جوانب النقص فى الكتابة» من وقوع تحريف فيها أو أخطاء 
النسناخ, وقد عرفت الثقافة العربية هذه الإمكانات وحرصت على أن 
تكمل بعضها بعضا؛ نظرا لأن خطورة التحريف والخطأ فى الكتابة 
تكمن فى افتراض أنها فى حد ذاتها حجة على الصحة:؛ فلما تبين 
خلاف ذلك أحياناء لزم وجود إمكانات تصون من الخطأ وتكشف عن 
التحريفء دون التنكر لفعل الكتاية كلية. فكان أن أصبحت الذاكرة 
الثانية فتتمثل فى أن يراقب المكتوب بالمكتوب؛ وذلك بأن يكتب كل من 
يحرص ألا تصل يد التحريف والتزييف إلى ما يكتبه. مكتويا أصليا 
ويستودعه عند أهل الأمانة للرجوع إليه إذا احتاج القارئ ذلك؛ أما 
الذى كتيها .(") 

ويتضح أن الإمكانات الثلاثة تشير إلى السمة الأساسية للعلاقة 
بين الشفاهية والكتابية فى هذه المرحلة. وهى التعايش المنطوى على 
الطرفين؛ إذ يحتاج إلى جانب ذلك إلى أدلة عملية لإثبات أن هذا 
الطرف الذى يتم الانحياز إليه هو الأقدر على القيام بالوظائف المنوط 
بها. فانحياز الجاحظ للكتابية الذى دفعه لرفض أن تكون الشفاهية 
رقيبًا على الكتابية» لم يكن كافيًا على الإطلاق لتحقيق هدفه مادام 
الحل الذى يطرحه تمنعه معوقات كثيرة من التحقق؛ وذلك لآنه يكاد 
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١/ 


يكون حلا مثاليا يتعالى على واقع العلاقة بين الطرفين المتصارعين. 

فهذه الطريقة التى يقترحها الجاحظ - مراقبة المكتوب بالمكتوب 
- "لا يمكن استخدامها فى جميع الأحوال؛ إن يتعين أن تنعقد لها 
أسباب منها رغبة المؤلف وقدرته على كتابة نسخ متعددة أو على 
الأقل تمكنه من مراجعتهاء ووجود أهل الأمانة" 4). 

فمراجعة المكتوب بصفة عامة أمر لا يتأتى إلا لذهنية امتلكت 
القدرة على مساءلة ذاتهاء ووضع أفكارها موضع سؤالء والحرص 
على معرفة ما تجهله؛ دون خوف من ضياع ما حصلته من معرفة: 
خوفا يمنعها من البحث عما تجهل. هزه الذهنية لا تستعيض عن 
رؤية الآخر بتضخيم الذات: فتمنح حق الحضور فى الكلام لنفسها 
كرون كفني من قم المبوت الآخرعن الكادم سجواء كان هذا 
الآخر هو المختلف أيديولوجيا فى مجالات الفكر المختلفة» أو كان هو 
المختلف اجتماعيًا أو كان صوت هذا المختلف صوت آخر فى الإبداع 
الأدبى. كما أن مراجعة الكاتب لما كتيه تنطوى على إقرار منه 
بإمكانية أن يخطئ عند الكتابة بلغته الأم, مما يستلزم منه المراجعة 
والتدقيق» وهو ما لم يكن قد تحقق تمامًا فى ظل الفكر اللفغوى 
القديم؛ الذى يدين "اللحن" فى اللغة لعامة الناسء, إدانة تصل لدرجة 
التحريم عند أهل الفكر والكتابة والإبداع. فضلا عن أن فعل 
المراجعة للمكتوب من قبل القارئ يعد درجة من درجات تحقيق 
الكتاب. تتطلب الرجوع لأكثر من نسخة وتحديد النسخ التى دخلها 
التحريف والتزييفء وهو توثيق مضن لم يعرفه القارئ العربى وقتتذ 
تيحن أن يدل هذا الشهود يوجه نقط أهادية الرسول فكان 
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الإسناد بمثابة جهد توثيقى عظيم قامت به العقلية الشفاهية: يأتى 
بعد ذلك بمراحل؛ الحرص على الوثوق من الشعر الجاهلىء وذلك لما 
للماضى من أفضلية على المعاصر فى الإبداع عند العقلية الشفاهية, 
أما أن يطالب الجاحظ هذا القارئ ببذل هذا المجهود لمكتوب ليس له 
ما لاكخانيت الثيوية مق قدا سنة. ولسن لةأما للشتعن الشاهل مخ 
وضعية النموذج الجمالى واللغوى؛ فهذا مستبعدٌ حدوثه. أما السبب 
الثانى فهى ما يتعلق بمفهوم "التأليف" فى هذه المرحلة, والذى لم يكن 
يعنى أى معنى من معانى حقوق الملكية الفكرية للفردء فالمرويات 
القخاسية والأخباز كدو جه اسمن دون جباعة الى إشارة 
للمصدر. 

إذن يصعب القول إنه قد تشكلت رؤية كتابية للوجود فى الثقافة 
الكربية غلئن الأقل حتى القون الخاسن المحرض؛ وهذا ما 'مؤكدة د 
عبد الله إبراهيم» فالمقصود بالرؤية الكتابية للوجود فى الثقافة 
العربية - الإسلامية أن "الكون علامة ركناها القلم واللوح المحفوظ, 
وأن ديمومة الوجود مقترنة بفعل الكتابة وأنه لا يكتتسب صيرورته من 
كونه واقعاءإنما من كونه نتاجا كتابيا أوجده الخطاب الذى لا يمثل 
فى حقيقة الأمر سوى ذاته؛ إن هو لا يحيل إلى غيره ...'(*"2. لكن 
على الرغم من وجود هذه الرؤية على مستوى القرآن الكريم 
والحديث: والتأويلات التى قدمها المفسرون تأكيدًا لوجود هذه 
الرؤية!! ") فإنها لم تكن فاعلة فى العقلية العربية وقتكذ على مستوى 
روية العالم إلا فى نطاق محدود يمكن أن نعتبره نطاقا نخبوياء 
اكتسب نخبويته من اختلاف نظرته للكتابة ومن تعامله معهاء عن 
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ليل 


النظرة التى تدعمها الرؤية الشفاهية للعالم فى مرحلة التعايش 
المنطوى على صراع بين الشفاهية والكتابية؛ حيث لا ينظر للكتاية إلا 
على أنها "وسيلة لتدوين الألفاظ ولم ينظر إليها أبدا على أنها كيان 
خاصُ يحيل على معنى خاص به؛ ولهذا ألحقت بالكلام» وحددت 
وظيفتها فى تقييد المنطوق ويذلك لم تدل على ذاتهاء بل على 
غيرها"""). 

بطبيعة الحال سوف تكون العلاقة بعد رسوخ السيادة المضادة 
للكتابة الممكن طباعتها أو بالأحرى الكتابة من أجل الطباعة هى 
شكلٌ آخر من أشكال المنازعة؛ إن تتبدل المواقع ويبحث نمط التأليف 
الشفاهى عن مشروعية له. واستقلالية عن معايير التقييم الكتابى 
وفى مقدمتها مفهوم "الأدبية". خاصة أن انتشار الكتابة فضلا عن 
الطباعة حول التأليف الشفاهى إلى "أدب شعبى". 

لقد قطعت تلك القراءة لتاريخ العلاقات بين الشفاهية والكتابية فى 
الثقافة العربية الطريق على الباحث أن يركن إلى اختزال ما أكدته 
من التنوع والتعدد فى تعريف لن يكون بأى حال من الآحوال جامعا 
مانعا. ٌ 

وآخيراء فإن أقصى ما يمكننا قوله إذا ما أردنا التعرف على 
مفهومى"الشفاهية والكتابية" هو أننا بصدد حالة من حالات التأليف 
الشفاهى والأداء الشفاهىء هى حالة الشاعر فتتض سليمان» وهو 
يعرف الكتابة والقراءة» وإن كان لم يلتحق بمدرسة بعد مرحلة 
"الكتّاب' فى قريته كما أنه كان يعيش فى مجتمع للكتابة فيه دور, 
وللطباعة عليه أثرء وللوسيط السمعى فيه انتشارء ولم يقم بالتسجيل 


35 


فى مكان مغلقء وإنما فى اتصال حى مع الجمهور. 

من المؤكد أن استبعاد المفهوم الشائع للقطيعة عن تاريخ العلاقات 
بين الشفاهية والكتابية» والتأكيد على تبدل المواقع فى إطار علاقة 
مناوشة؛ ثم منازعة» يطرح على هذه الدراسة سؤالين: 

- هل تجربة رواية "مراعى القتل' إعادة طرح لسؤال التوحيدى 
القديم حول العلاقة بين نمطى التآليف الشفاهى والكتابى؛ بعد تبدل 
مواقع طرفى العلاقة فى ظل السيادة المضادة للكتابة /الطباعة؟ 

- كيف تشكل الشفاهية الثانوية ممثلة فى شرائط فتحى 
سليمان صورة البطل حامل قيم العالم القديم فنياء وكيف تشكّل 
الكتابية مملة هنا فى تجرية رواية "مراعى القتل' صورة البطل نفسه 
فنيا؟ 
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المصل الأول 
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"٠ 


فرضية هذا الفصل هى أن ثمة صلة بين موقع الراوى بوصفه 
تقنئة:مدردية تشخلق :من تمط تاليف شفاهى إلى نمظ تاليف كتابي, 
فدث هعور ة البظل بوصيفها لهذ اللافعية الخاذزة رين التسيرة وا لرواية: 
ولاختلاف صورة اليطل يين السيرة والرواية تفسيرات عدة من 
منظورات مختلفة» منها؛ الاجتماعى والتاريخى وريما الآنثرويولوجى. 
والبحث عن صلة بين اختلاف صورة البطل فى السيرة والرواية 
بوط امتح بكر كه شوك الفيعا لا فى فاط ال و لا 
يتعارض مع جوانب التفسير الآخرىء بل يدعمها بمنظوره هذاء من 
منطلق أن التقنية السردية هى فى حد ذاتها رؤية للعالم. 

إن الفارق الآأساس بين السرد الشفاهى والسرد الكتابى أن 
الآول يتم عبر اتصال حى يحضر فيه الراوى (المؤدى) فى مواجهة 
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الجمهورء أما الثانى فيتم عبر وسيط فصل بين طرفى السردء مما 
اعون الولف على امظداء الاقمنال. تفوت" تشمل السرى الشفاس 
التراثى بلاغيا على الراوى وقصته والمروى له الضمنى. ويشتمل 
السرد الكتابى غير التراثى بلاغيا على محاكاة أو تمثيل الراوى 
وقصته والمروى له الضمنى"7") ففتحى سليمان يواجه جمهوره؛ ومن 
ثم فهو يهدف لدعم حضوره سردا وغناء وحركة وإيماءة ويبادله 
الجمهور الحضور تصفيقا وتشويشا وطلبا بتكرار مقطع غنائى 
واعتراضا على حدث يرويه. ومن ثم فلا يمكن أن تكون المكونات 
العلوكة من عملية اسرد الشتدافى لاجتامتر حتفنو لا شعي 
لتغييب فيه. والملاحظ أن فتحى سليمان يشترك مع الجمهور فى 
وجود مسافة تفصلهما عن المروى» ففتحى سليمان يروى أحداثا 
يقتصر دوره فيها على كونه 'راويا لها" فحسبء وكذلك "المروى له" 
(الجمهور) يستمع إلى أحداث لا تنتمى إلى عصره.؛ فدوره التلقى 
فحسب. وفتحى سليمان راو وليس مؤلفا. 

وتحهوافة مزلت النهرة الملدلية ل يعني ا(لالتخلنا ون ليج 
"المؤلف" و"الزاوى” تحت تأكين سبطؤة مشاهيم منؤسسة الكثابة: وإننا 
تعنى ضرورة التفرقة بين مفهوم "المؤلف' فى السرد الكتايى؛ 
والكيفية التى تم بها تأليف سيرة بنى هلال. ورغم أنه لم يتم حتى 
الآنحسيم مسالة تاليف السير الشعبية بين الباحقين؛ إن راح فزيق 
يبحث عن مؤلف لكل سيرة اعتنى بدراستها سواء فى كتب التراث أو 
ايكنانا التعليل للدورة يذغم مقرلةه الموسرة بق البو للدايل: 
وفريق استبعد إمكانية الحديث عن" مؤلف" للسيرة كتب "هذا النتاج 
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لف 


السردى من منطلق مخيلته الفردانية» فإنها نميل إلى القول باختلاف 
مفو لايك كين المتقاهية والكتابية: ليكوق عاليف الشدرة حاليقا 
جمعيًاء بدأ بواضع لحلقة من حلقات السيرة؛ ثم ساهم مؤلفون 
عديدون بإضافة حلقات أخرى حتى أصبحت تآليفا ضخما 9") ومن 
ثم» فإن راوى السرد الشفاهى ذو خصوصية: من حيث كونه "روايا 
خاريهنا" ونيذا احعدت أنه إمكافة التحدية عن حون تداق فاصيلة 
بين المؤلف والراوىء ولم يعد أمام الجمهور سوى الاعتماد على هذا 
الراوى فى الحكم على شخصيات وأحداث المروى؛ ومن ثم "يشارك 
الجمهور الراوى معرفته وقيمه7"). 

وهذا هو الهدف الذى يود أن يحققه راوى السرد الشفاهىء» 
وكذلة سولف" لتر التعقام يورة| كانت الككافنة فرسين على 
مكوفات السو الاتفسيال فاذيا قن :تس الوقف اناحية لعملية الشرد 
تاكن تميقا ع ها طاى :كفي 5يذ :| لبد فسجكيا؟المكتوه الخ ف 
للراوى ومهابته وسيرته بين الجمهورء وكذلك انحرافه اللغوى عن لغة 
الاتصال النفعى. وحركات جسده وإيماءاته» وفرقته الموسيقية. فضلا 
عن سرده لقصص مروى من قبل يعرفه الجمهور جيداء كلها عوامل 
توفرت للراوى الشفاهى (فتحى سليمان) ليحقق قدرا عاليا من 
المصداقية فى نفوس مستمعيه؛ ومن ثم ليحقق سرده قدرا عاليا من 
الإيهام بالواقع» وإن كان من أبعد القصص عن الواقع. 

أما فتحى إمبابى حين كتب 'مراعى القتل' فقد كان فى عزلة عن 
قارئه /المكتوب له. يفرضها منطق الكتابة. وكان فى نفس الوقت 
وثيق الصلة بالمروى /الرواية؛ لحضوره فيها أيديولوجياء وهو ما 
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يفرضه منصطق الكتابة كذلك. وهو يهدف بفعل الكتابة أن يجعل 
المكتوب له /رالقارئ يتينى أحكامه على الأحداث والشخصيات» 
ومكق معدي الذى متتعقى بدن الإعرفة وا لقي لك ونا ترقا هق 
تحقيق هذا الهدف أنه جزء من المروى» ومن ثم ذو مصلحة من فعل 
الكتابة. مما يجعله موضع شك إلى حينء: ومن ثم على فتحى إمبابى 
أن يتحصل على قدر عال من الموضوعية. كاف لتحقيق هدفه من 
كنابةالروا نبو العصؤن على هذا اليس هن االوخعودية فى الود 
الكتابى 'الروائى' يكون بالتحايل على ما فرضه منصطق الكتابة من 
انفصال بينه وبين القارى» ومن تورط فى المروى. فيكون التحايل 
اقاعة عدر للإتضال بالقاوي: هذا الحسر فو الزاوع الدع بعل 
فى نفس الوقت مسئولية التورط فى المروى. فيتصل الراوى بالمروى؛ 
ويتصل المؤلف بالمكتوب له/ القارى» وينعم المؤلف بالحضور عبر 
حضور الراوىء أو بالأحرى عبر تغييبه هو ذاته تغييبا متعمداء بل 
'يتخفى الراوى وراء 'ضمير" يحيل إلى شخص مجهولء لا يعلن عن 
حضوره؛ ويتجنب الإشارة إلى مروى له, ذى ملامح متعينة؛ ويذلك 
تتدووران تتكانه لوا كم لت شاك اتحنيقة والشبرو 
الشفاهية") . 

وهةه الحئلة الكتانية في سكل السود الشفاهى أتشاك اللسافة 
دق الولكبو لواو ف السرم الكقايى : ووكون هذ كنذا ف لازي 
عدد من العلاقات بين المؤلف والراوى ليست بالضرورة علاقة وفاق 
ومساعدة: وإنما كانت فى بعض الأوقات علاقة صراع من أجل 
الاستحواذ على سلطة توجيه السرد. ومما يزيد من صعوية مهمة 
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نف 


الكاتب مقارنة بالراوى الشفاهىء أن فعل الكتابة ينزع إلى الفردانية, 
ومن ثم فهى ينزع إلى الإقناع برؤية فردية محضة تجاه العالم, بينما 
فعل الشفاهية ينزع إلى تآكيد التصور الجمعى؛ ومن ثم فالراوى 
الشفاهى يعكس رؤية جمعية تجاه العالم.!"") 

إن راوى السرد الشفاهى يلعب دورا ذا أهمية قصوى فى 
السرد الشفاهى. وهذه الأهمية جعلته دائما موضع اهتمام 
الدارسينء وقد تبين أنه مفهوم ليس على ذاك النحو الذى يظهره من 
البساطة» حين نظن أنه ذلك الشخص الذى يشار إليه بالبنان لنعرفه 
بآنه 'راوى السرد الشفاهى". فثمة أنوا ع من رواة السرد الشفاهى 
تصعب المرادفة بينها فى كل الأحوال: فعبد الرحمن الأبنودى يفرق 
بين الشاعر الشعبى والراوى تفرقة يتجلى فيها الموروث الثقافى 
العربى ذى النظرة التراتبية للأنوا ع الأدبية, "فالشاعر الشعبى هو 
المسؤول الأول والأخير عن هذه الملحمة فى حياتها واستمرارها ...أما 
الراوى فهو الرجل المحب للسيرة الهلالية وهو لا يملك موهبة الشاعر 
ولا قدرته على تحمل المسؤولية"9""). ويين الشعراء هناك اختلافات 
تجعل منهم حسب - الآبنودى - طبقاتء ومن هذه الاختلافات؛ 
اختلافهم فى القدرة على إضفاء خصوصية على روايتهم» فضلا عن 
الاختلاف فى القدرة على الارتجال والإقناع. 

أما فئة الرواة فتضم ثلاثة أنواع (المغنى الشعبى- المضرويون 
بالسيرة-الحفظة)(4). 

وثمة تفرقة أخرى بين الرواة (الشفاهيين)؛ إن يقسم د. محمد 
رجب النجار الرواة من حيث صلتهم بالكتاب إلى نوعين؛ "نوع يقرا 
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من كتاب» وآخر يعتمد على السرد من الذاكرة". أما من حيث ثنائية 
(شع ر/نثر)» فالرواة عنده نوعان "محدث وشاعر. أما المحدث 
فيستعين بأساليب مموسقة (بالمحسنات اللفظية) لتحقيق نوع من 
القراءة الموفّعة. يمصاحية آلة موسيقية كالرياية أو غيرهاء أما 
الشاعر فيعمد إلى الغناء مباشرة» يعينه فى ذلك محفوظه الشعرى 
والألحان الموسيقية المصاحية"'(5). 

ونلحظ فى تفرقة الآبنودى بين الشعراء والرواة الاحتكام إلى 
معيار إبداع الشعرء وهذا ليس شرطا من شروط الراوية: كما أنه لا 
يسقط عن الشاعر صفة الراوى حسب ما ذهب د. محمد أحمد 
فنراة!" '2: كما" تلخط فن تفرفة :احجان الأول أن الراوي الذئ 
يقرا من كتاب يخرج من دائرة الرواية الشفاهية ليقع فى منطقة 
حدودية بين الشفاهية والكتابية. أما فى تفرقته الثانية بين المحدث 
والشاعر فغير واضح المعيار الذى يحتكم إليه فى تحديد من المحدث, 
ومن الشاعرء فكلاهما يستعين بالموسيقى الداخلية والخارجية. 

وبالتالى لا نرى ما يمنع وفق هذه التفرقة أن يكون الشاعر 
محركاء والمهدث شاغراء إذا كان 'فن :حديثمتحفوظ شعرى: 

إن صعوية تصنيف أنوا ع رواة السرد الشفاهى هى مظهر من 
مظاهر صعوية فهم العقلية الكتابية 'للأدب الشفاهى' إلا باعتباره 
صورة من صور "الآدب الكتابى". فثنائية (شع ر/نثر) عندما تطبق 
بشكل استعارى من مؤسسة الكتابة يصعب أن تكون مفسرة بالفعل 
لواقع الظاهرة الشفاهية. وهذا ما يؤكده مدخل بعيد عن سطوة نظام 
أجناس المؤسسة الكتابية وهو المدخل الموسيقى. ف "التناول الموسيقى 
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نف 


لطرق أداء السيرة يتجاوز هذه الاختلافات ولا ينظر إلى هذا 
التقسيم (شاعر /راوى) إلا بوصفه يضم المؤدين الذين 'يغنون” 
السيرة (شعراء كانوا أو رواة)"(""). ومزية هذا الرأى أنه نتج عن 
تناول محايث للظاهرة الشفاهية. ساعده على قبول مرادفة جمهور 
السيرة وكذلك مبدعيها بين "الشاعر' و"الراوى'. وبين "القصة" 
و"الديوان/ القصيدة". 

ولعل التفرقة الواجب ذكرها هناء هى تلك التفرقة الشائعة بين 
الراوى المحترف وغير المحترف؛ نظرا لما كان للراوى المحترف من 
أثر على وحدة السيرة. وهو ما انتبه إليه د. عبد الحميد يونس 
مبكراء حين أوضح أن هناك ثلاث خصائص اكتسبتها السيرة بفضل 
"المشلق االمترف": وهذة الخضياكمن الثلوة هي 

كقفوي العناكنة ب الافكنان |الهباض الو نعي : 

؟- استقرار السيرة على صورة معينة واضحة القسمات مرتية 
الأجزاء فى سياق متتابع. 

"- الاقتراب بالسيرة إلى الآداء التمثيلى. (48؟) 

إن ما يمكن حسمه بالنسبة لفتحى سليمان أنه راو محترف. 
متجاوزين تلك الثنائية الكتابية (شعر /نثر) أو (شاعر /راوى). 
بوصفها خلافا نظريا إلى واقع علاقة الغناء بالروى عند الراوى 
الشاعن المحترف (فمظن سليمان): 

كما يمكن القول بن فتحى سليمان ذو انتماء مزدوج» فهو منشد 
يتواصل مع جمهور حقيقىء وهو راو يمكنه أن يتدخل فى السرد من 
خلال قيامه بعملية تنسيق وحداته الحكائية مثلاء ويمكنه كذلك ألا 
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يتدخل فى السرد من خلال قيامه بالوصف المحايد لحدث من 
الأحداثء» لكنه فى كل تلك الأحوال لا يحمل توجها فردانيا يريد أن 
يوظف وضعيته كمنشد راو ليحله محل الروّية الجمعية: بل على 
افك إنه يدقع فك الرؤية الجمعية يوضفها القابيت المشسترك ننه 
وبين جمهوره. 

ونود هنا الإشارة إلى أن كون السرد الشفاهى يتم فى إطار 
عملية سردية حقيقية» وأن السرد الكتابى يتم فى إطار عملية تمثّل 
له. قد استتبع اختلافا فى أنواع الرواة فى السرد الكتابى عما 
رأيناه من أنوا ع فى السرد الشفاهى. 

إن عرفت الرواية بوصفها نوعا أدبيا ينتمى لمؤسسة الكتابة 
أربعة خيارات فنية للموقع الذى يرى منه الراوى عالم قصه. وهذه 
الكزارات لذ 

-١‏ راو غير حاضر يرى عالم القص من خارجه. 

سراق عرو ها ضبن وق عاله القمى نت وائخلة. 

تن سافن يري عاله القصن حزق وائخلة. 

:- راو حاضر يرى عالم القص من خارجه. 

ونلحظ وجود ثنائيتين يتم على أساسهما تصنيف الرواة فى 
التسموو الكداني الوراتق” وهنا “تاقث الداتفل 7الغاريه :وتنافية 
"إغاذخ الحصى /العكف". 

ويبدو أن هاتين الثنائيتين كانتا تضمران شيئًا من المفاضلة بين 
أصناف الرواة» وقد أعلنت مؤّسسة الكتابة عن هذا المنحى التفضيلى 
حين مذة الخيازات القنية الأزيعة .“فقن اكد ويق جوبة على :سيل المثال 
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على اقتناع كثير من الكتاب والنقاد منذ عهد فلويير 'بآن طرق 
السرد "الموضوعية' أو "اللاذاتية' أو المسرحية من الطبيعى أن تكون 
أرقى من أية طريقة تسمح بظهور الكاتب المباشر»ء أو من ينوب عنه 
على مسرح الأحداث فى بعض الأحيان"(0؟). 

إذ الملاحظ أن الموضوعية هدف يتحقق بإخفاء الراوى» وتعد 
د.سيزا قاسم تبنى مؤسسة الكتابة لهذا الموقف الجمالى الساعى 
إلى نفى شخصية الراوى وعدم ظهوره فى العمل الأدبى نقطة تحول 
هامة وجوهرية طرأت على ينية التوصيل القصصى؛ لأنه "أدى إلى 
ظهور بواكير التقنيات التى قامت عليها الرواية الحديثة" (41). 

ونفس الملاحظة يوؤّكدها ولغ غانغ كايزيرء حيث لاحظ أن ثمة 
تضييقا من المؤسسة الكتابية على حضور السارد بدأ بمحاصرة 
معرفته الكلية» ووصل إلى محاولة إقصائه من الرواية. لكنه لاحظ أن 
هذا الموقف لا جدة فيهء وربما يؤثر سلبا على تطور الرواية؛ لآنه 
'يترتب عنه تجريد الرواية من خاصيتها الجد أساسية: ومن ثم» لن 
تستطيع الإخصاب أبدا. كانت محاولة حذف السارد هذه قد تمت 
فى القرن »١148‏ ففى تاريخ الرواية كما فى غيرها لا جديد هناك."("*) 

ولا نهدف من هذه الملاحظات تأكيد أو نفى صحة المنحى 
التفضيلى بين أنواع الرواة حسب مؤسسة الكتابة» وإنما نكتفى فقط 
بالتاكيد على وجود هذا المنحى الذى جعل من الخيار الرابع من 
الخيارات الفنية لآنواع الرواة الخيار الأفضلء أو بالأحرى الخيار 
الأقدر على تحقيق الموضوعية:؛ ومن ثم إيهام القارئ بأن ما يروى 
حقيقى أو واقعىء وهذا الخيار هو "راو حاضر يرى عالم القص من 
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خارجه'. 

وتحدوز مق الفسغل الشان بدك قوف الحمازات الارمة شان 
لنظرة تاريخية ضيقة تجعل منها القديم والجديدء أو لنظرة نوعية 
تجعل منها ما هو خيار ملحمىء وما هو خيار روائى؛ لأننا لا نرى 
لهذا الفصل بين أنواع الرواة مجالا إلا المجال النظرى؛ إذ يستعين 
العمل الآدبى الواحد بأكثر من خيار من هذه الخيارات الفنية» لكن 
هذا لا يمنع وجود خيار مهيمن فى العمل الأدبى. كما لا يمنع وجود 
خيار مهيمن فى فترة تاريخية معينة أو نوع أدبى معين. غير أننا 
نميل .إلى اللو إلى بهد العاراك :من متطاق أكهاتصون تمل اسرد 
الكتابى للسرد الشفاهى من أجل تحقيق الهدف المشترك من عملية 
السرد فى كل من الشفاهية والكتابية وهو حصول من يقوم بالسرد 
على مصداقية ممن يتلقاه. وأن صور التمثل هذه بدأت أكثر قريا من 
وضعية الراوى فى السرد الشفاهى وأقل قدرة منه فى تحقيق تلك 
المصداقية, ويمثلها الخيار الآول: 'راو غير حاضر يرى عالم القص 
من خارجه". ووصلت إلى صورة أكثر اختلافا عن وضعية الراوى فى 
السرد الشفاهىء وتوازيه فى القدرة على تحقيق المصداقية؛ ويمثلها 
الخيار الرابع: 'راو حاضر يرى عالم القص من خارجه . 

وبناء على هذاء يمكن تفسير اختلاف صورة البطل فى رواية 
'مراعى القتل عنها فى 'سيرة بنى هلال عند فتحى سليمان 
بالاستناد إلى علاقتين: 

- علاقة المؤلف والراوى من حيث وجودها وشكلها إن وجدت. 

تملفة الرات الستخصدات. 
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والأمشناء يصوورة البطل هنا بكم إلى أن "اكثيان الكل :هيد 
علد اليداية المسفوي العا الشكل كما نواه الخافكية الاستمالية 
لهذه الأداة التشكيلية أو تلك"("*) ومن هذا المنطلق يتم النظر إلى 
البطل باعتباره أحد العناصر الرئيسة» التى يشار إليها عند التفرقة 
وتوا السود"العسافي :(اللتصمة البيز ا+واضراع لسرن 
الكتابى (وبخاصة الرواية)» فضلا عن أن الربط بين موقع الراوى 
وصورة البطل قد طرحه على الباحث كل من رواية "مراعى القتل" 
امسر فى ادل 

ويبدو أن مصطلح "البطل" 11610 وإن كان مألوفا فى مجال 
الآدب الشعبىء فإنه يفتقر لبريق مصطلحات مجال النقد الآدبى 
وخاصة علم السرد؛ ومن ثم نعود إلى الشكلانيين الروس ومن بعدهم 
ميخائيل باختين لتحديد الكيفية التى سنعالج بها هذا الربط بين 
موقع الراوى وصورة البطل فى سرد شفاهى "الهلالية' وسرد كتابى 
مزاع الفكل": 

لاحظ الشكلانيون الروس مبكرا أن أية علاقة انفعالية تجاه 
البطل إنما تنبعث من العمل الأدبى ذاته. 'فالعلاقة الانفعالية بالبطل 
ناكم عق الجناع الهمالي للعيل الأدس ولا كمادق كفرووة والقاهةة 
التقليدية للأخلاق أو الحياة الاجتماعية إلا فى الأشكال البدائية ..... 
إن البطل يترتب عن تحويل المادة إلى مبنى ".اع طن ؟) 

]ذا اها كماوذنا وصيف موئسة الكداية لشفل من أشكال 

السرد(الشفاهى) بأنه بدائى» فإننا نؤكد على ضرورة توافق البناء 
الجمالى للبطل فى السرد الشفاهى مع القاعدة الأخلاقية لمجتمع 
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المستمعين. ويبدو أن الاختلاف بين اليطل فى السرد الشفاهى 
والبطل فى السرد الكتابى ليس قاصرا على موافقة أو مخالفة 
القاعدة الأخلاقية للمجتمعء وإنما ثمة اختلاف أهمء وهو الاختلاف 
فى كيفية تشكيل كل منهما جماليا. 

لقد اهتم باختين بمفهوم "صورة البطل", ومنه نعرف أن الكشف 
عن صورة البطل إنما يتم بمعرفة ما الذى يكونه العالم بالنسبة 
للنطلووماالدم يكونة البطل "المي التفنةازانماء اق العف هد 
المحصلة النهائية لوعيه بالعالم ووعيه بذاته".(5*) 

إن المدخل إلى الكشف عن صورة البطل "أبى زيد الهلالى' عند 
فتحى سليمان؛ وصورة البطل "عبد الله عبد الجليل' عند فتحى 
إمبابى فى مراعى القتل ؛ هو ملاحظة حرص فتحى إمبابى على 
الموضوعية فى تصوير البطلء بينما لا يحرص فتحى سليمان عليها . 
كما أن فتحى إمبابى يقص كل بنية روايته مع البطلء بينما يقيم 
فتحى سليمان السيرة حول البطل. وهذان دربان للتشكيل الجمالى 

نلحظ بداية أن عناوين شرائط الشاعر فتحى سليمان هى عبارة 
عن أسماء #تخصفات كدور حنولها أحدالق الشويظ اذ تهد: 

- شما وسرحان/ - خضرة الشريفة/ - بنات الأشراف/ - 
عزيزة ويونس/- الصعب /-فلة الندى /- بدر الصباح / - ناعسة 
/ -الزناتى خليفة / - رزق وحسنة / - بدلة بنت النعمان /ر- عين 
الحياة: 

أما الملاحظة الثانية على أغلفة الشرائط فهى اسم (فتحى 
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يفا 


سليمان) مسبوقا دائما بلفظ (الشاعر). والشاعر إذ يقدم نفسه 
لجمهور الكاسيت بهذه الصفة فإنه يقدم نفسه أيضا بزيه الدينى 
الأزهمرىء فلا نرى على كل أغلفة الشرائط إلا صورتين. وهما 
صورتان له بالزى الدينى الآزهرى. ولا فارق يذكر بين الشكل 
البصرى لأغلفة السيرة الهلالية وما قدمه من شرائّط إنشاد دينى (1؟) 
وهى: (مولد الهدى- مديح الكوثر - الجمجمة). 

ومن هذه الملاحظات الأولية يمكن أن نشير إلى أن كون فتحى 
سليمان حريصا على زيه الدينى فى حفلاته يمثل عنصرا رئيسيا من 
عناصر علاقة فتحى سليمان شاعر السيرة الهلالية بجمهوره. كما 
ينبئَ بوجود أثر لذلك على روايته للسيرة الهلالية» وهذا وذاك وثيق 
العجلةى اصوورة النطل/ر “(تى اس الملدق"#العاك كن حنارين أغلفة 
الشواكظ: 

فى إطار هذه العلاقة يحرص الشاعر /الراوى آلا يكون متطفلا 
على الجمهور غير مرغوب فى سرده؛ بل يحرص على أن يستجدى 
الجمهور منه السرد /الغناء. ومن ثم يعلن الشاعر استجابته لرغية 
الجمهور (خاصة الأعيان) فى تحديد موضوع سرد الليلة. 

والقهنة اللي ظلموق] 

وحضرة العمدة ويعض الناس وأهالى البلد طليوها 

قضة يناك ا لأشرافت 

من دواوين الهلالية 

(بنات الأشراف الشريط الآول - وجه )١‏ 

وقد يحدد الشاعر لنفسه مسبقا دون إعلان عن رغبة الجمهور 
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ما سيقوم بحكيه من السيرة الهلالية. محتفظا لنفسه كذلك باعتزاز 


نتحدث إليكم فى هذا الحفل الساهر 

من قصائد الشعر والأناشيد. 

وعدا خباطرة اعدف اا 

وبعدها قال الراوى يا سادة يا كرام 

كانوا بنى هلال عرب عربة 

أصحاب الركيز والحربة 

(عزيزة ويونس الشريط الآول - وجه )١‏ 

1 امرش السا عر لايش مامه تطلي مؤيتضن الحهووة 
ليقدم لهم ما يريد هو تقديمه /رتسجيله؛ فذلك من طبيعة علاقة الراوى 
االككر بر الح وود وتنا لوقه تقد شيم ف 0 
شركة الكاسيتء مما ينتج عنه نوع من سيطرة الراوى على خط سير 
كبقع إطان مخطط ملفا 

لو كنت زيى - لى كنت زيى لى كنت زيى 

كاووك الوجنتين والخال 

لتسهر الليل لتسهر وتعذرنى 

وتعذرنى وتعذرنى على حالى 

ده أنا بقيت من غرامك كل يوم فى حال 
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جمهور:( ه252 

دعنا من قصة شما ونتحدث على ما فعل الأمير بيركات 

فى أرض ال ملك الزحلان 

(خضرة الشريفة الشريط الرابع - الوجه الآول) 

فهذا الموقف من الشاعر جاء فى سياق طلب الجمهور من 
الشاعر بالتخلى عن برنامجه السردى المعد سلفا ليشرع فى آخرء 
فقد بدأ الشاعر فى سرد قصة خضرة الشريفة ولم تنته. وطلب 
الجمهور ليس ناتجا عن عدم رغبة فى الاستماع لما شرع فيه الشاعر 
وهى قصة (خضرة الشريفة).» بقدر ما يمكن أن يوحى هذا الطلب 
بحدوث انقطاع فى سرد قصة (خضرة الشريفة)» وبالتالى توهم 
الجمهور أن الشاعر سوف يشرع فى قصة جديدة يحق لهم 
اختيارهاء خاصة إذا لاحظنا أن الشاعر لا يطور الأحداث بشكل 
يجعل من الجمهور جمهور قص متشوق لمعرفة تطورات الحدثء وإنما 
كان يتكئ على الحدث الواحد ليغنىء وبالتالى يمكن أن ينسى طول 
الغناء والاستغراق فى تلقيه الحدث نفسه؛ مما يجعل من الجمهور 
جمهور "غناء'. ولعل ما يؤّكد هذا التصور أن طلب الجمهور 
بالاستماع لقصة أخرى (شما وسرحان) كان دافعا للشاعر لأن 
ينتقل من الغناء إلى القص. 

وإذا كنا قد رأينا أن العلاقة التفاعلية بين الشاعر والجمهور قد 
أثرت فى شكل السرد بالتحول من الغناء إلى القصء فما هذا إلا 
استثناءء أما القاعدة فهى أن يطلب الجمهور من الشاعر أن يكرر 
الغناء. 
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كلام مضى وراح ومنى انطلب تانى 

طلب الحبايب على راسى وعيونى 

الحمهو! 0 

عندى من الورد بستان ورد يطرح ورد 

يشرب ماء الورد لجل الورد يطرح ورد 

الله - إيه يا حاج ده 

(خضرة الشريفة الشريط الأول- وجه ”) 

وقد يصل طرب الجمهور بالآغنية نتيجة ملامستها لحالته 
كعاشق إلى درجة تجاوز مجرد الطلب بالكلام من الشاعر بآن يكرر 
الآفضة؛ إلى التحايل لإتصار الشاعن' على تكرار الأغدية؟ إذ يجن نهد 
أفراد الجمهور حالته متجسدة فى تغنى الشاعر يضرورة الوصال 
مع حبيبء حتى وإن كان على الحصىء كناية عن الفقرء وكان 
الشاعر قد اتكاً على حوار بين عزيزة وجاريتها مى» ليتواصل 
الشاعر مع العاشقين من الجمهورء فيطمع أحدهم فى المزيد من 
التغنى بالعشقء فيتحايل حين يلاحظ أن الشاعر يكرر الغناء إذا ما 
شعر بوجود اضطراب خفيف فى مكبر الصوت “الميكروفون' .فيعمل 
على أن يتحكم هو فى إحداث هذا الاضطراب "الخروشة". فيلاحظ 
الشاعر ذلك فينبَاود العاشق الشاعر ويرّد الشاعن عليه خيلت» 

- عزيزة ما تعلمش بأن يونس حضر 

طيب وإيه رأيك يا خال إحنا جعنا من طول السفر 

قال له اصبر قليلا بعد العسر تيسير 

مادام فى مدة الإنسان تأخير 
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قال له الصبر مش ع الجوع 

تانى أحسن أخلهالك تخروش تانى 

(طب صلح المكنة لاحسن أرجع ف اللى قلته) 

قال أبى زيد يا ابنى إصبر قليلا 

(عزيزة ويونس الشريط الثانى - الوجه١)‏ 

وطبيعة الغناء عند فتحى سليمان توضح بعض ملامح هذا النمط 
من التأليف الشفاهىء فثمة عدد محدود من الأغانى التى قام فتحى 
سليمان بتاليفها بغرض توظيفها فى القصء بحيث تصلح الأغنية 
الواحدة لكل المواقف المشابهة؛ فثمة أغنية فى الشكوى من عدم 
الوصالء وثانية فى وصف جمال المحبوب, وثالثة فى نعيم الوصال 
مع المحبوبء ورابعة فى الحث على الصبرء وخامسة فى الوعظ 
الدينى» وسادسة فى الارشاد الاجتماعى..الخ. 

وإذا كان توظيف الأغنية الواحدة فى السياقات المتشابهة 
ملمحامن ملامح التاليف الشفاهىء فإن نص الأغنية يؤكد أنه نتاج 
تأليف كتابىء لدرجة أننا نجد عددا من الأغانى لدى فتحى سليمان 
ليست مجرد تأليف باللغة» وإنما أيضا تاليف فى اللغة؛ أى إن اللغة 
المكتوبة أصبحت عنده موضوعا للتفكير والتأليف فيها. 

يا أحنيتى 

بالحيين 

خدنى معاك 

با حبيبى خدنى معاك معاك عين به دال 

يا حبيبى خدنى معاك عين به دال 
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خاطرى أنول مقصدى بس الزمان بهدال 

ربك جعلك على الخدين واو ريه دال 

الفم خاتم دهب 

الفم خاتم دهب 

الفم خاتم دهب 

والريق شين هه دال 

يا حبيبى آنستنا 

يا حسيي تددن 

آأنستنا يا قمر لما هليت 

تساعة مسحيكك هنا عون يهتنا ل 

(عزيزة ويونس الشريط الرابع - وجه ؟) 

والحقيقة أن التأليف فى اللغة ليس دائما لمجرد الغناء الذى يعد 
سود يشاكذا لا يكماوز لحطلة الهكاى ورخنا سكن أن حمدي داقتنا 
بحركة السرد إلى الآمام؛ حتى إنه لا يمكننا تخيل الكيفية التى كان 
يمكن أن يكون عليها السرد فى قصة ما بدون هذا النمط من الغناءء 
الى اعفد على العانيفن فى اللقةة تس قصنه "يتات الأشر اه صدديا 
يتمكن أبو زيد من الوصول إلى حارة زواوا؛ حيث بنات الأشراف 
أسيرات» ويخبر 'ورد" زوجة جبر القريشى من الشباك بن زوجها 
بخيرء لكن أخاها "قاسم' قد مات تشق ورد ثيابها فيظهر له نهداها 
منقوشا بينهما اسم زوجها 'جبر". فيكون وصفه لهذا المكتوب دليلا 
اما على كونه استطا ع الوضول إلنتات الأكترافه لكفيق الأكقى 
رفضن الهرب سراء واشترطن الخروج من الآسر على الهوادج» 
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تق كباب انان لق كلبجانك 

بان تحتها النهود وسطرين م الوشم 

خط اس ولف قفا 

جمهور:( وممفم ةم ةم ةة ثم ممم ممم ممم نتن ( 

قرا الكتابة يومها الهلالى سلامه 

الأوله الجيم نطقت بحرفها 

البه تتبعها والره تجاوب 

وما يذين الديا غين الحراكت 

جمهور:( 00 ( 

(بنات الأشراف الشريط الأول؛ وجه ؟) 
القريشى غيرة على عرضه الذى ينتهك أبو زيد حرمته بالوصف. 
فيوجه سهام النقض إلى أغلى ما لدى البطل وهى بطولته فينفى جبر 
معارضة لرؤية رئيسة يقدمها الملك حسن بن سرحان. وكان يمكن 
ولكن الشاعر ألغى الصراع بينهما بإقامة التلفيق بينهماء أو 
بالاكممان لسرت لأحدها وي الناكن + كما اق الجردهه الال 
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بالاستقلالية عن صوت الشاعر/ الجمهور؛ حيث نجد أحد أفراد 
الجمهور يقطع السرد بالدخول فى حوار مع الشاعر يدفعه إلى ترك 
الصوتين فى حالة تجاورء تميت أية إمكانية لتطوير صوت جبر 
القريشى ليناهض صوت الشاعر/ الجمهور حول البطل "أبو زيد"؛ إذ 
يلجا الشاعر إلى الغناء عقب تدخل أحد أفراد الجمهور؛ وذلك لينقذ 
نفسه بمحفوظه الغنائىء بعد أن أفقده هذا الشخص التركيز فى 
السرد؛ لأنه تركه فى حالة غضب من التدخل غير المرغوب فيه فى 
هذه اللحظة؛ ويؤكد ذلك أن ما غنَّاه بعد قطع السرد لا علاقة له بما 
وصل إليه الحدث. فضلا عن إحساس الفرقة الموسيقية بما فيه 
شاعرهم من تورط فى الحوار مع هذا الشخصء فتلعب الموسيقى 
دور "التغطية" على هذا الحوار غير المرغوب فيه بصفة عامة من أجل 
الحفل» ويصفة خاصة من أجل التسجيل. 

قال يا حسن بتشكره ليه با بطل 

ده قضى زمانه يجرى ورا النسوان 

(ياعينى عليك يا عينى عليك) 

ليوو 000 

الشاعر : إيه عايز إيه ؛؟ 

(تدخل موسيقى للتغطية) 

العين تقول للفوّاد ريحنى وأنا ريحك 

وإن تعبتنى أتعبك وأتعب أنا ريحك 

العين تقول للفوّاد ريحنى وأنا ريحك 

وإن تعبتنى أتعبك وأتعب أنا ريحك 
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خليك جدع جد لو سكنوا العدا ريحك 

إوعى تفضفض يقولوا ده الجدع غلطان 

إحنا سمعنا مثل من اللى قبلنا قالوا 

خليك على الشط لما ينعدل ريحك 

يا من هواه أعزه وأذلنى 

كيف السبيل إلى وصالك دلنى 

(بنات الأشراف الشريط الثانى - وجه ؟) 

مقصد القول أن العلاقة التفاعلية بين الشاعر والجمهور توّثر 
على عملية السرد للدرجة التى يمكن معها القول بآن الشاعر يقوم 
بعملية إعادة التاليف أثناء الأداء. "*أخاصة إذا كان واعيا بدوره 
فى هذا السياق التفاعلى مع الجمهور وهو إمتاع الجمهور والحصول 
على أقصى درجات إعجابه ورضاه. لكن الخطورة التى يحذر منها 
الراوى المحترفء. أن يفقد سيطرته على عملية السرد إذا ما استجاب 
لكل رغبات الجمهورء ومن ثم نجده يقيم توازنا بين مخططه السردى 
المسيق الكامن فى الذهن, ومستجدات العلاقة التفاعلية. ونجاحه فى 
إقامة هذا التوازن هى معيار نجاحه فى مهمته. إن الراوى المحترف 
يعرف كيف ومتى يقيم الجسور بينه وبين جمهوره؛ مثلما يعرف كيف 
ومتى يقيم السدود أيضا. 

وهناك العديد من الأمثلة التى تؤكد نجاح فتحى سليمان فى 
تحقيق هذا التوازن» فمرة نجده يفاجئ الجمهور بأنه يطلب الشاى 
غناء؛ مناديا على أحدهم بالاسم؛ 

بعد اللى راح 
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وقبل الجاى 

يا إبراهيم يا عياش 

هات الشاى 

واعملك سرعة شوية 

(الصعب الشريط الثانى - وجه ؟) 

ومرة نجده يقيم استقلالية فرقته عن الجمهور برفضه تدخل 
المدعى إبراهيم فى عمل الفرقة الموسيقية, حتى إنه يقطع السرد ليعلق 
مستتكرا: 

أبى زيد كما غليون فى بحر مالح 

بتقول إيه.. إنت بتشتغل ملحن يا إبراهيم ؟ ! 

أبو زيد كما غليون فى بحر مالح 

(الصعب الشريط الثانى - وجه ") 

ومرة نجده يتراجع عن أغنية يعبر بها عن ندم أبى زيد على 
مجيئه إلى عالية» وذلك عندما يواجه جايلء الذى يستعين بالجن 
للتخلص من خصمه "أبى زيد". فيجد أبوزيد نفسه فى واد خربء 
فيظن أن بخن لغالية نقيحته التياذك فى هذا الوادى الخرب؛ لأنه لولا 
حبه لعالية ما حارب "جايل' وأعوانه من الجنء وهنا يتكئ فتحى 
سليمان على الحالة النفسية السيئة التى يعانى منها البطل "أبى زيد" 
ون حالة الديم عاتن نوا لا يض الست حورته إلآ:القيفاء هذه 
العالة ل التو تعطلب حمالنا ان مغل الل فو يهالة الموتولوج” 
لكن طبيعة هذا النمط من التاليف الشفاهى تتأبى على المونولوجية؛ 
لأنه بمجرد أن تغنَّى بها الشاعر أمام جمهوره. فرضت العلاقة 
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التفاعلية بين الشاعر وجمهوره شروطهاء وآية ذلك أنه لمجرد أن 
حدث فى الحفل ما جعل أحد أفراد الجمهور يقوم بعملية ربط بين 
ندم أبى زيد على مجيئه إلى عالية» وبين احتمال أن يكون الشاعر 
فتحى سليمان يعبّر عن ندمه هو شخصيا عن مجيئه إلى هذا الفرح» 
حاول الشاعر أن يدفع عن نفسه هذا التأويل بالفصل بينه وبين "أبى 
زيد', و غادر هذا المونولوج مسرعا. 

ياريتنى ما جيت 

ولا للجمال هويت 

وأهى غلطة 

ياريتنى ما جيت 

لعالية أنا وهويت 

ملك لا سنا خف 

وأهى غلطة 

(معلهش يا حاج فتحى) 

كفا يتقول م الغنون مابتفؤلش عليكه 

بزكات اللى قال كدة 

بركات اللى بيقول 

تزكات اللى قال مش زكا 

بركات اللى بيقول 

لامش هاأقولها تانى 
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لحسن يفكروا إن أنا 

هو اللى بيقول ماليش دعوة 

(خضرة الشريفة الشريط الخامس) 

وإذا كان الشاعر قد حرص فى هذا الموقف على أن يستجيب 
للعلاقة التفاعلية مع الجمهورء فإنه فى سياق آخر قد يعلم يما يجب 
عمله من تغيير فى عملية السرد مسبقا استجابة لجمهور من الزغاية 
إلاأنة لا تفعل ذلك ويسكلان الؤغابة فى حعله زنانا ميري مخ اما 
صعب بن مشرف العقيلى» بزعم أنه لا يستطيع التغييرء حاصرا 
دوره فى الرواية. 

اجتمع كبار بنى هلال وجاء الآمير دياب بن غانم 

وكان دياب فارس مهاب 

ودخل دياب وكان هو بدلا من أبوزيد فى غيابه 

أبو زيد كان قائد الحرب ودياب فارس الميدان 

فقال إتونى بدياب ابن غانم 

بس ما تزعلوش بقى ع اللى هيجرى لدياب 

الزغابة ميزعلوش م اللى دياب هيجرى له 

الؤغايفة. 

هو أنا هعمله إيه بقى هو أنا هغير 

جمهورنلاً متغيرش يزعلوا يزعلوا 

إكمنًا زغابة يعنى لا. ملكش دعوى 

خلاص ما هو كان كويس باردوا 
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(الفكي شري التاق حنومة 4) 

ويبدو أن موقف فتحى سليمان الرافض لإجراء تغيير فى 
الأحداه تح شبغط العلاقة التساعلة مم الحسهور كان خبرورة 
ينبغى فرضها على الجمهور ليجعل من هروب دياب تمهيدا لنقل 
عمل السوة ال لخم هن النظل الاك لنسكلي” ادق زد د الى 
على يديه يكون خلاص بنى هلال من ويلات صعب بن مشرف 
يلق مثله فى ميدان. ويذلك يمكن الوصول لإبراز الرؤية الجمعية 
للبطل "أبى زيد" وتحقيق الإجماع عليها على مستوى التآليف والتلقى؛ 
ويغيب بالتالى أى صوت يمكن أن يخالف ذلك الصوت الجمعى. 

نك السلطاق قال إن 

إحنا من غير أبى زيد ماحنش عرب 

عرب هفايا 

عرب من غير أبى زيد ما همش أصايل 

عرب بلا أبى زيد بيت بلا عمد 

لولا العمد ماكان امف كاي 

عرب من غير أبو زيد دلى بلا رشا 

لولة الريها ما انهم الود الاي 

يارب تبعتلى الهلالى سلامة 

اغخدا لتحيل إذا عاونال 
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(الصعب الشريط الثانى) 

ومن ثم يمكن القول إن العلاقة التفاعلية بين الشاعر والجمهور 
فى هذا النمط من التاليف الشفاهىء فيما رأيناه من أمثلة دالة على 
أثرها فى عملية السردء تقدم لنا نتيجة لهذا التفاعل ألا وهى الصوت 
الجمعى السردىء وطبيعة هذا الصوت تلفظ مجرد التفكير فى أن 
يكون وعى البطل وعيا غيرياء لآنها ألغت مسبقا أى إمكانية لوجود 
مسافة فاصلة بين المؤلف والراوى» ثم جذيت البطل إليها ثقافياء 
فكان أن جعلت من البطل/ الشاعر يوقا لها. وبالتالى لا توجد 
مسافة بين الوعى بالبطل ووعى البطل بذاته ويالعالم من حوله. 

إذن المزية التى يفترق بها موقع هذا الراوى/ الشاعر الخاص 
بهذا النمط من التاليف الشفاهى عن الخيارات الأريعة السابقة الذكر 
لمواقع الرواة فى المؤسسة الكتابية؛ أن موقع هذا الراوى (فتحى 
سليمان) سمح له بتقديم صوت سردى جمعىء مبرر فنيا بطبيعته 
وليس بالتحايل الفنى؛ بغرض اكتساب الموضوعية:؛ وقد أتت هذه 
المزية لهذا الصوت من أمرين غير منفصلين؛ وهما نمط الاتصال 
الشفاهى الذى تخلّق فيه. وطبيعة ما يقدمه من أيديولوجيا. 

فالأيديولوجيا ليست قاصرة على مؤسسة الكتابة» لكن الاختلاف 
أن أيديولجية مؤسسة الكتابة أيديولوجيات فردانية أو فئّوية 
متصارعة: أما الصوت السردى الجمعى الذى يقدمه الراوى/ 
الشاعر فتحى سليمان فى هذا النمط من التاليفء إنما هو محمل أو 
بالأحرى نتاج أيديولوجيا جمعية. حددت من كل قيمة: ومن كل 
سلوكء موقفها بإجماع يرفض المساءلة» ولا يسمح إلا بالتغنى بهذه 
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نذا 


الآيديولوجيا الجمعية. ونضرب مثلا على ذلك بقيمة "الصبر؛ 
فالشاعر فتحى سليمان يقدم البطل "أبى زيد" داعية إلى الصبر فى 
كل الشدائد التى يمر بها؛ لآن ذلك مقوم أساسى من مقومات بطولة 
البطل أمام رفاقه فى هذه الشدائدء وكذلك فى الأيديولوجية الجمعية 
التى يشترك فيها الشاعر وجمهوره. 

قال له اصير قليلا 

ما من مضيق وما من بلوى عظمت 

إلا ولطف الله من واحد أحد 

حتى إذا اشتد هون لا تكن جزعا 

واصبر لحكم الإله الواحد الصمد 

وكن مع الصبر محفوفًا على جلد 

لعل بالصبر تسقى باردًا غسقا 

دعها سماوية تجرى على قدر 

لا تعترضها برأى منك تنفد 

(عزيزة ويونس الشريط الثالث - وجه ") 

كما يقدم :هذا الصوت السردى الجمعى مقوما آخر من مقومات 
البطولة؛ وهو الحفاظ على العرضء وهى قيمة لا تقبل تعدد 
الأصواتء حتى وإن وجدت عند العدو (الزناتى خليفة). فالواجب على 
أبى زيد بوصفه مجسدا لصوت الأيديولوجية الجمعية أن يمتدح عدوه 
بالشهامة والرجولة لحفظ عرض الناسء وذلك حين علم من العلآم أن 
الزناتى خليفة منع دخول أى شخص على بنات الأشراف فى أسرهن 
إلا ذلك العجوز السقاء. حفاظا على حرمتهن. 
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قال له : غير ده ما يروحش لبنات الاشراف 

مابيرضوش يودوا أى إنسان 

غير الراجل المكسير ده 

عشان مايعاكسش بنات الاشراف 

قال له : ونعم الشهامة والرجولة لحفظ عرض الناس 

(بنات الأشراف الشريط الثالث - وجه ؟) 

وبطولة أبى زيد ممتدة فى أولاده. بحفاظهم على قيم هذه 
الأيديولوجية الجمعية» فرزق بن أبى زيد الهلالى يحكى عنه الشاعر 
فتحى سليمان وجها كاملا من شريط دون ذكر اسمهه. إنه فقط "ابن 
أبى زيد", الذى يقوم بحماية الجازية وتوصيلها إلى زوجها ابن هاشم 
حاكم العراق» فيعترضه عدو قديم لبنى هلال هو "ماضى" الذى كان 
قد احتال عليه أبو زيد فأهداه الجازية» حين مرورهم ب 'ليبيا/ الجبل 
الأآخضر"". ثم استردها منه ثانية ورحلت معهمء ويذلك يكون الشاعر 
قد قدم "أبى زيد" ليس باعتباره مُخْلفا للوعد وإنما بوصفه محافظا 
على العرض بالحيلة. عوضا عن الحرب حفاظا على مصلحة القبيلة, 
لكن الامتداد البطولى لآبى زيد هناء وهو ابنه "رزق", تفرض عليه 
الآيديولوجيا الجمعية الحفاظ على العرضء كما يفرض عليه الموقف 
الدكرل فى جحو لناكيد تاد موا تمقيق ولد لك ملعف 
الصوت السردى الجمعى حين يشدو الشاعر لجمهوره: 

راجل وله بيت وينظر لحريم تانى 

ده يستحق الأدب من غير كلام تانى 


أيوه ياريس 
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اللى ليت 

الله 

الله يقث 

الوه تفاع 

وحريم حلال وينظر لحريم تانى 

ده يستحق الآدب من غير كلام تانى 

(عين الحياة الشريط الثانى - وجه )١‏ 

يبدو أن لهذا النمط من أنماط التأليف الشفاهى قدرا من 
الخصوضنية والاخشوف عن شل العاليف فى الشيفامية الأمبلية: 
ويمكن تفسير ذلك بأكثر من سببء قد يكون منها طبيعة العلاقة 
القفاغلية بين الراو الممترف والجمهور» وكذلك تعرفة اللسنا عن 
الزازاف كالكمابة ولففها الأنية دوعن هم مور لطبيفي أن ايكون اليةة 
الخصوصية تجليها فى الصورة التى تقدمها للبطلء بحيث تختلف 
بدرجة ما عن الصورة التى قدمتها الشفاهية الأصلية. خاصة أن 
خصوصية هذا النمط من التأليف بما كشفت عنه من أثر فى عملية 
السويه عائييو ناكو سهاده السكوة اسردم الم كا بل 
الأدموليجيا الحفمية كنا فى يخصتوحية تجقميا هذا الحمظ مق 
التأليف فى لحظة تاريخية وسياق اجتماعى مختلفين عن اللحظة 
التازيقية والسياق الآحشاعى لظ التالنق:فيئ الششافية الأصلية: 
مع الوضيع ف" الاعتبار أن هذه الككبوعنية له فسل إلن الذرجة 
الدم تسم لها بالكزوي التادهة ذاكرة الشقافية فى رينسيها لصتو 
اليظل: كما أثها لمقصل إلى :درجة منازعة الملاشع الركيلة لصورة 
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البطل فى الشفاهية الأصلية بتقديم ملامح "كتابية" واضحة؛ وذلك 
لزن كرسي هذا التمط سن الداليف الشقاهد له كس ف تهنا 
على صورة البطل درجة المناوشة» وهى أولى درجات العلاقة التفاعلية 
بين الشفاهية والكتابية. 

فإذا كان البطل فى الشفاهية الأصلية ونموذجه هنا "أبو زيد" 
فى لحظة تاريخية وثقافية مر بها تآليف السيرة الهلالية. كانت تغلب 
عليه الملامح الأسطورية للبطلء بما يبعده عن الإنسان العادى؛ بددءًا 
من حدث مولده وارتباطه بالنبوءة» ثم ظهوره بقوة جسدية ومهارات 
فروسية وقدرات عقلية وأخلاق مثالية؛ فإن صورة البطل فى 
الشفاهية الثانوية كما نراها عند فتحى سليمان لم تلغ هذه الملامح 
الأسطورية عن البطل؛ وإنما حجمتهاء وتوسعت إلى حد ما فى بعض 
الملامح التى يمكن اعتبارها نتيجة لعملية جذب الجمهور والشاعر 
للذظل إلى الحظة الأدام والتى سكن أو معاد قينا الكالنفف وريننا 
نتيجة للتغيرات التى لحقت بالأيديولوجيا الجمعية التى يحملها 
الصوت السردى الجمعى للبطل. 

فالشاعر 'فتحى سليمان' يروى حدث خروج خضرة الشريفة, 
واقنها' وح سهان التساءفن القاخوويطير أساههما الطافو 
الأبيض فتتمناه زوجة سرحان ليكون وليدها ملكا على العربء ثم 
فجأة ويإرادة القدر يظهر أمام خضرة الطائر الأسود فتتمناه ليكون 
وليدها فارسا لا يقاوم؛ وهذا الملمح يبرز الجانب الآسطورى للبطل. 

الشريفة قالك وآذامنالت الله 

كريم فى علاه 
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يرزقنى بغلام كما الطير الآبيض 

جاى يجرى وراه طير أسمر قالت 

يرزقنى بغلام أسمر اللون زى ده 

وكل من ضربه حربه لم يصير له عشاه 

قبلت دعاويهم وعادوا إلى المدينة 

عق ذا كان سواه لون النطل هئ الصوعة كوها من البالعة لعاكيد 
اافشها»لتطل لوو الحا فة الحترسحة. نان هنا مط ده 
التأليف(الشفاهية الثانوية) والعلاقة التفاعلية بين الشاعر المحترف 
والجمهور جعلا من سواد لون البطل موضوعا للضحكء بل موضوعا 
لسخرية البطل من ذاته؛ يما يمكن اعتباره تغيرا أتى يه هذا النمط 
مخ" الكاليقه عل عبن :ة اليطن:قفى إطان القرم مكو بخفة الل 
شيئًا مطلوب توفره فى الشاعرء ومن ثم يسعى الشاعر أحيانا إلى 
استغلال بعض الأحداث والمواقف التى تسمح بذلكء وربما خطط لها 
قبل أول توظيف لها فى آداء. 

أنا مانيش ابن زحلان ولا إنت أمى 

ليه ؟ لو إنت أمى وزحلان أيويا 

كان بقى فينا شبه من بعض 

لآق احنا مفتلفين] 

زحلان زى الخيارة التقاوى 

وأنت زايدة فى الجمال 

وأنا زايد أربعة صاغ ف الصباغة غير البقشيش 
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(خضرة الشريط الثالث - وجه ؟) 

ويطول هذا التغير النسبى فى صورة البطل ملمحا أسطوريا 
آخرء وهو بطولة البطل ذاتها؛ إذ ليس هناك ما يمنع أن يتجاور فى 
صورة البطل قتل البطل لثلاثين من عبيد الزناتى وفرار ثلاثين آخرين 
من أمامه مستنجدين بالزناتى» وسخرية أبى القمصان من بطولة 
أبى زيد حين يستقبله عائدا بالناعسة» وقد هزم الصعب بن مشرف 
العقيلى بنى هلال وحاصرهم.؛ مطالبا إياه بن يعود من حيث جاء,: 
فلم يعد الزمان زمانه بعد ظهور الصعبء وينصحه ساخرا بأآن يعود 
ليقضى ما تبقى من عمره فى كنف الناعسة وأبيها. فيضحك 
الجمهور. 

كما يستعين فتحى سليمان فى رسمه لصورة البطل بالعنصر 
النفسى؛ إذ يجد الشاعر فى موقف إخبار البطل لحبيبته عالية بقرار 
السلطان حسن ببدء التغريبة من أجل تخليص بنات الأشراف من 
الأسرء فرصة سانحة للتغنى بحالة العاشق عند الرحيل عن الأحباب 
فينشً داخل البطل صراع بين طاعة الحبيب وطاعة السلطانء وكأنه 
صراع بين العاطفة (قرينة الفرد) والواجب (قرين الجماعة)؛ وعلى 
الرغم من حسم الصراع بانتصار الواجب فإن العلاقة التفاعلية بين 
الشاعر والجمهور عملت على إطالة مساحة الصراع الداخلى؛ وتعبير 
البطل عن معاناته بشكل يشير إلى أن هذا النمط من التأليف فتح 
منطقة خاصة به فى تقديم صورة البطلء؛ وهى الإضافة التى عبر 
عنها أبوزيد - بطل فتحى سليمان - فى لحظة من لحظات وعيه 
بذاته. مخاطبا معشوقته عالية : 


0م 


انا 


كلمينى وردى على 

لا تحسبينى شاعر أجاويد 

لا تحسبينى شاعر أجاويد 

أو عبد أسمر من العبيد 

ده أنا بطل والاسم أَبى زيد 

بس الهوى حكم على 

(الصعب الشريط الأول - وجه ”) 

وهى أيضا إضافة كان لها أثرها على وعيه بالعالم من حوله, 
فتظهر علاقة ثانوية (قرينة الشفاهية الثانوية) بين البطل وجماعته 
الحامل لأيديولوجيتها الجمعية تناوش العلاقة الأصلية (قرينة 
الشفاهية الأصلية). فالبطل عند فتحى سليمان يجسد العلاقة 
الأصلية وهى علاقة التوحد بالجماعة حين يطيع السلطان حسن 
ويرحل تاركا حبيبته» وحين يعيد درس الفخر القبلى على مرعى حين 
أزاف أن دمن توركه الف كبذيا عن عشية الؤثاقن انتقاما سن 
جرحهم لآخيه يحيى. 

إنت مش عارف إن يحيى أخوك المجروح ده 

إبن الملك سرحان أمير بلاد الجزيرة العربية 

أعلى شجره فى العرب وأحلى ثمره 

كل قطرة من دمه ما يكفى فيها غير رأس الزناتى خليفة 

كنا السيق 5 لا امال :خا امضموط مشتل: العسل: 

أنا لازم آخد فى جرح يحيى أكبر رووس الغرب 

(عزيزة ويونس - الشريط الثالث - وجه )١‏ 
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ويجسد البطل هذه العلاقة (التوحد) فى جل السيرة» لكن توسع هذا 
النمط من التأليف فى تقديم صورة البطل العاشق بما يستتبعه من 
قدر ولو محدود من إحساسه بذاته فرداء جعله يفسخ عقد العلاقة 
الأصلية (التوجد) وماق عديلة متها وفى خلرقة رالتعارهن) :رداك 
حين نجح بفضل بطولته فى تحقيق هدفه الفردانى وهو الوصول إلى 
الناعسة التى وقع فى عشقها حين سمع الشاعر جميل يتغزل فى 
جمالهاء لكن يطمع فى الناعسة لنفسه كلّ من السلطان حسن بن 
سرحانء والقاضى بديرء ودياب بن غانم» بل والده (رزق) أيضا. 

يا مين يعزينى فى عقول قرايبى 

صبحوا العرب كلهم بكل جنان 

حسن الهلالى يقول أنا أولى بها 

وقاخيى العري عامل القواق 

ودياب بن غانم يقول أوزنها بالدهب 

وأبوى يقول الأقربون أولى بالإحسان 

ذا كفت :أهوها لا اتقانية تخطيوها 

ده أنا شفت فيها الذل والأحزان 

(الصعب الشريط الرابع - وجه )١‏ 

وقد ساعد هذا على ظهور علاقة جديدة تؤّثر فى وعى البيطل 
بالعالم من حوله وهى علاقة التعارضء ويبدو أن الذى أوجد هذه 
الغاحقة هو رّعة الشاعو ككحى سلييان فن إنراة حسال التاعسة, 
ناكسان أن اإطالة المديك عن عمال الكساء رمع" الحعهيور ف هذا 
السياق؛ فلجاً إلى أن يجعل من هذا الجمال موضوعا لحديث نساء 
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الهلالية وتنافس سادتهم. لكن لم تتجاوز علاقة "التعارض" مناوشة 
'علاقة التوحد" إلى أن تكون علاقة "منازعة"؛ حيث نجد أن الشاعر 
يرضى بالتجاور بينهما ولا ينشاً الصراع بينهماء وذلك بآن يجعل 
الآقارب الطامعين فى الناعسة يعلنون سريعا تراجعهم عن أطماعهم 
أمام جدية أبى زيد فى تحويل العلاقة معهم إلى نمط لم يألفوه معه, 
فلا يتبقى من نتيجة لهذه المناوشة إلا السخرية من الأقارب الطامعين 
الذين يتراجعون بطريقة صبيانية أمام البطل لتعود علاقة التوحد 
بينهما بعد أن تكون علاقة التعارض قد حققت ما هدف إليه الشاعر 
عند الدخول فيهاء وهو جذب الجمهور إلى حديثه عن جمال الناعسة 
وإضحاكه فى نفس الوقت على صبيانية الجميع أمام البطل. 


ألا العرب كلهم هيمان 


قال حسن أبو زيد فينا طمعان ياللا بينا 
يا للا يا رجال 

زعلّنا أمير الرجال 

معذرة يا رشيد الخال 

يا حامى الهلالية 

إحنا بنهزر معاك 

(الصعب - الشريط الرابع - وجه ؟) 
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ويبدو أن العلاقة التفاعلية بين الشاعر والجمهور مثلما قدمت الصوت 
السردى الجمعى قرين علاقة التوحد بين البطل وجماعته؛ كانت أيضا 
هى الفاعلة فى إقامة علاقة تعارض مع البطل؛ حيث يتحول كل من 
الشاعر والجمهور من علاقة التوحد مع البطل إلى علاقة التعارض, 
باعتبارهم طامعين فى جمال يضاهى جمال الناعسة الذى حصل 
علينة) لحل تتشي ولذلك يدهم اشنا كول المموون فى علاقة 
التعارضن.همع البظل بإقامة مقارنة بين النشاء باعتيا رهن أرؤاقا: 
وذلك بعد أن يقيم المقارنة بين أنواع الأرزاق الأخرى مثل المال 
والعمر والصحة .... إلخغ ليصل إلى ما يود تأكيده بإطالة الغناء حوله 
وهو الرزق من النساء. 

فى الناس من يعطيه صبية جميلة 

الخد يضوى يشبه الياقوت 

يفضل يلاعبها وهى تمازحه 

تتناها تفرح فيه حتى يموت 

فى الناس من يعطيه داهية مسلطة 

ل 1ه 

ركابها تحجف تشبه النبوت 

تركبه الهموم لما ييجى محله 

إن ناه 

والفرش راكبه البق والبرغوت 

إيه ذه ... 
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تتناها تلوع فيه لما يموت 

(الصعب الشريط الرابع - وجه )١‏ 

وبناء على ذلك, يمكن القول إن صورة البطل فى هذا النمط من 
التأليف الشفاهى عند فتحى سليمان حاملة لملامح متناقضة تتجاور, 
لكن درجة التناقض ومعالجتها تمنع البطل من أن يتحول من 
الصراع مع العالم الخارجى إلى الصراع مع الذات. 

ومن الأهمية بمكان هنا الإشارة إلى أن تشكيل الشاعر فتحى 
سليمان )١11417-1975(‏ صورة البطل "أبى زيد" لم يكن نتاج علاقة 
"مناوشة" بين "الشفاهية الثانوية' و"الكتابية' فحسبء ولا نتاج علاقة 
تفاعلية بين الشاعر فتحى سليمان والجمهورفحسبء لأن صورة أبى 
زيد كما قدمها سليمان تجسيدٌ لسياق اجتماعى وتاريخى. فإذا كان 
الشاعر فتحى سليمان من مواليد أكتوير "95 ١فإننا‏ يمكننا افتراض 
أن يكون قد نضج فنيا وطارت شهرته فى الوجه البحرى حين بلغ 
العقد الثالث من عمره *), أى مع بدايات الخمسينيات؛ فيكون بذلك 
قد عاصر التجربة الناصرية والتجربة الساداتية بشكل تام وناضي؛ 
يكن ثم تكو هده الفترء الؤمفة فى تبان الاساعى والناريكى 
الذنى شكل فيه الشاعر فتحى سليمان صورة البطل'أبى زيد". وهنا 
نود أن نقف على مدى المسافة بين نموذج البطل"أبى زيد" نتاج 
المجتمع البدوى؛ وجمهورالشاعر فتحى سليمان أبناء المجتمع 
الفلاحى خلال التجرية الناصرية والساداتية» وذلك فى ضوء المقولات 
الرئيسة التى تشكلت وفقا لها صورة أبى زيد عند فتحى سليمان 
مثل؛ الصوت السردى الجمعىء وعلاقة التوحد بالبطلء والرؤية 
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الجمعية للعالم. 

إن مقومات البطولة فى مجتمع بدوى تتمحور حول "السيف ؛ إذ 
به يحقق البطل هدفه سواء كان فرديا أو قبلياء وسواء كان فى شكل 
هجومى أو دفاعى. وأبو زيد الهلالى يمتلك هذا المقوم بقوة» فهو بطل 
فى رؤيته لذاته» وفى رؤية العالم المحيط به له. فبطولته تتحقق على 
المستوى الخارجى حيث علاقة قبيلته 'بنى هلال" بالقبائل الأخرى لم 
تعرقت" لاتكسدا وله لذلا لان بطولقه يتحففة جالفذل على اللسفوى 
الداخلى؛ إذ تعرف بنى هلال.وحاكمهم قبلهم,ء أن أبا زيد هو حاميهم: 
وحام لظام 

وذ كتحدية! هاا تقر الندمعبيو "قن لتنا" الذى التف 
حوله. عبر صوت سردى جمعىء وعلى رؤية جمعية للعالم؛ ليتوحد 
ببطل ينتمى لثقافة مجتمع تختلف عن ثقافة مجتمعهم فى تلك اللحظة 
الثاريخية على" الآفل» إن ل.ككق مقارقة لها على نس القازية" لقن 
كائف مهبر يذ ا نكا كمنيا؟ وتشاكميا" أكسن اعواقياء اانا كبر 
أبنائها..وظيفته أن يحكمء ووظيفة الشعب أن يُحكم؛ وأن الشعب 
الأمين هو شعب آمينء والمصرى الوطنى الطيب هو وحده التابع 
الخا كدي اخرله يعتقاد مها 0 الصيرى اليكو يصدرا إل ذا كان 
عبدا أو كاد!"7؟). وإذا ما افتقد شعب القدرة» وريما الرغبة: فى 
الثورة أو التمرد للمحافظة على حقوقه على مدى زمنى طويل يمتد 
عند د. جمال حمدان منذ الفراعنة وحتى اليوم؛ فإن النتيجة الطبيعية 
لففثان 'لغنة حهبوم الككد السفرئ"الاتسابى الاسضيافي 
للاستعمار الأجنبى على المستوى الخارجىء ولعنة خضوع الشعب 
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السلبى المسالم للحكم البوليسى فى الداخل'(:"). 

ومن هنا يكون أساس الترابط بين جمهور المتلقين والشخصية 
السيرية البطولية"أبى زيد الهلالى", هو ذلك "التعويض النفسى" الذى 
يقوم به الفن أحياناء لاسيما حين يفتقر واقع المتلقين لبطولة شعبية 
حقيقية جماعية ينتجها نسق القيم الجماعى. يؤكد ذلك أن الترابط 
بين جمهور المتلقين والشخصية البطولية "أبى زيد" هو تعلّق بمخلّصٍ 
ذرك دو يقي فلنذ وجو دقلانة ند وجذي بين نلق القوه الجماعى. 
لجمهور فتحى سليمانءوذلك النموذج البطولى ونسقه القيمى؛إذ 
يشكل الصبرء والتدين ملمحين بارزين فى صورة البطل التى يقدمها 
فتحى سليمان: لكن دون أن يتحول ذلك الصبر من فضيلة إلى رذيلة 
تدعم السلبية والخضوء.ء ودون أن يتحول ذلك التدين من مقاومة 
لظلم العباد مرضاءً لرب العباد إلى تبرير له ورضاء به باعتباره 
قدرا. ْ 

وإذا كان نسق القيم فى الثقافة الجمعية مضادا لفعل البطولة 
ومدعما للرضوخ واللامبالاة» والاستسلام بصفة عامة؛ فإن السياق 
الاجتماعى للفترة الناصرية ثم الفترة الساداتية لم يزيدا قيم السلبية 
والاستسلام واللا انتماء إلا رسوخاء سواء بترسيخ وهم”المخلّئص 
الفرد' فى الفترة الناصرية» أو عبر وهم "الحل الفردى" فى الفترة 
الساداتية. 

ومن هنا يمكن القول بأن لهذا النمط من التاليف الشفاهى 
جماليته فى تشكيل صورة البطل. ومن المؤكد أن هذه الصورة للبطل 
تمكلفت عن دور العظل ف حراعن 'الققل اشيات عديدة العلل م 
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فخا | قلاف حي اكليف الشفامن والتاليقه الكناد..+ 

وتجدر الإشارة إلى أن الكاتب الروائى فتحى إمبابى وأحد أبناء 
بلدته 'رأفت نصر7!*) كانا من جمهور فتحى سليمانء ذلك الجمهور 
الذى لعب دورا فاعلا وجسد وعيه فى صورة أبى زيد بصوت فتحى 
سلتناق: رعق الاختفال إلى ذا كرة الكتابة يبي فتكى إقباى كاف 
'مراعى القتل' ويصبح رأفت نصر بطلها "عبد الله بن عبد الجليل'. 
ويكون السؤال عن علاقة موقع الراوى بصورة البطل مشروعا. 

يبدو أن المدخل المناسب للكشف عن كيفية اشتغال موقع الراوى 
فى 'مراعى القتل", لتقديم صورة "عبد الله بن عبد الجليل' باعتباره 
بطلا لرواية تنتمى بطبيعة الحال لمؤسسة الكتابة» هو المشهد الأخير 
فى الرواية؛ مشهد موت "البطل' غريبا فى صحراء ليبيا؛ إذ تدوى 
صرخته الآخيرة قبل أن يعلن الراوى موته: 

"كم أنى أحببت تراب هذا الوطن. كم أنى صرت أكرهه.. أكره 
فيه الآأفاعى التى فى ترايه المقدس عششت,أكره فيه الفضاء الملوث 
تالفنان. اكوم سيعدية التسافةا كيف لد سكف بغر الفدل 
المرصعة بالنجوم..... ..... ياه 

5 

سرقتم حياتى ' (الرواية ص7١‏ 4) 

هذا المشهد يكشف عن وعى البطل بذاته ووعيه بالعالم من 
حوله. ذلك الوعى الذى وصل إليه فى لحظة يرحل فيها عن العالم؛ 
ولم يكن عبد الله ممتلكا لهذا الوعى عبر الرواية» مما يعنى إرجاع 
التغير الذى حدث لوعى البطل بذاته وبالعالم إلى عملية تشكيل 
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صورة البطلء تلك العملية التى قام بها المؤلف (فتحى إمبابى) ليصل 
بوعى أحد أفراد جمهور فتحى سليمان الحامل للوعى الجمعى إلى 
تلك الصورة المغايرة. 

لقن" اوصبل الولف ديطله عين :اننا" كن لحكلة ميقاروكه نذا" الفا 
إلى أن ينطق بوعى المؤلف المفارق للوعى الجمعى. ثم أماته غريبا فى 
الصحراء نصرة لهذا الوعى المفارق للوعى الجمعى وهزيمة لوعى 
البطل حين كان صوتا للوعى الجمعى. ووعى المؤلف المفارق للوعى 
الجمعى يقف من خلفه الأآيديولوجيا اليسارية الاشتراكية لا شك فى 
ذلك لكنه يتجاوز الإطار الضيق لأى أيديولوجياء إلى سؤال الهوية, 
الذدى يفرض على كل الأيديولوجيات ضرورة المراجعة النقدية لعلاقتها 
بالجماعة الشعبية» والبحث عن أسباب سلبية هذه الجماعة وعدم 
تحركها لحماية مصالحها وحقوقها حين تنتهك إنسانيتها وتسلب 
ثرواتها. 

لكن الافج هن كيفية قياع المولف يغطلية التشكيل هذه ليقع 
القارى بما حدث للبطل من تحولات فى الوعى. 

لم يلجا الكاتب إلى موقع وحيد للراوى يحقق من خلاله هذا 
التحول فى وعى البطلء وإنما عمد إلى توظيف عدة مواقع للراوى 
وفق ما يقتضيه سياق السرد. 

دخل الروائى مع البطل فى علاقات ثلاث: 

- الروائى يقدم البطل. 

- الروائى يفكك وعى البطل. 

2 الوواني حزوالع الفطل 
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وقد جعلت علاقات البطل مع الروائى وليس مع الراوىء لآن الراوى 
فى كل هذه العلاقات تقنية يوظفها الروائى حسب ما يرتئيه فى كل 
علاقة من العلاقات الثلاث. كما أن دخول البطل فى علاقات مع 
الرؤاقي ليتق عن الطل اذه فى خباءة المطاف واوله مدع الراك 
بل يؤكده بتغير صورته فى كل علاقة من هذه العلاقات. وذلك كله فى 
إطار أن الروائى يقوم بعملية تمل لعملية السرد بهدف إحلال 
أيديولوجيته المفارقة (الفردانية) محل الرؤية الجمعية للعالم. 

كما تجدر الإشارة إلى أن هذه العلاقات لا تشتغل فى الرواية 
بشكل تعاقبى فتختص كل منها بجزء من أجزائها الأربعة» وإنما هى 
علاقات تشتغل فى الرواية بشكل تزامنى؛ إذ تحضر جميعها فى كل 
جزء من أجزائها الأربعة» إن لم يكن فى كل فصل من فصولها 
الأربعين» لكن منح حق الحضور لجميع العلاقات لا ينفى أن ثمة 
علاقة من العلاقات الثلاث تهيمن على جزء بعينه, وتصبح فى جزء 
آخر مهيمنا عليها من قبل أي من العلاقتين الآخريين. 

ومن الطبيعى أن يكون لهيمنة علاقة من هذه العلاقات هدفها 
الذى ينشد الروائى تحقيقه بتقنيات سرد مناسبة. فهيمنة العلاقة 
الأولج كهدف إلى أحران النظل يوضفة مر كنا العالم الزواءة نا يتفق 
وما للمركز من جاذبية: وجاذبية عبد الله حسب ما قدمتها هذه 
العلاقة تمثلت فى كونه نموذجا لعلاقة "التوحد" مع العالم المحيط به, 
مما جعله بطلا يؤثر الآخرين على نفسه. بل إن نفسه هى الآخرون. 
وفى هذه العلاقة دق واضحا أن الراوى منحارٌ إلى بطله؛ انحيازا 
خفيا؛ حيث يعمل على أن يكون البطل مركز بنية القصء وذلك بن 
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يجعل أصوات الشخصيات على تنوعها واختلافها محكومة 
بمركزيتهل"*), حتى يصل السرد إلى غاية محددة. وقد اختار الروائى 
لتحقيق هدفه فى هذه العلاقة تقنية الراوى الشاهد؛ الذى يروى 
الأحداث من الخارجء ويكون حاضرا لكنه لا يتدخل. وهى تقنية 
مبررة فنيا وتترك لدى القارئ قناعة بموضوعيتها فيما تنقله حول 
البطل. سواء اتخذ شكل الوصف أو السرد أو الحوار. 

'مثلهم كان عبد الله يرتدى قميصا من المربعات الحمراء وبنطالا 
وخنضا لفن للالوخ اتتزاهه مشستسنلان من شوق" لكاشتى بن كان 
أول من أنهى أوراقه وآخر من غادر المعسكر .... كان أقدم من بقى 
بينهمءيعرفهم فردا فردا ...كلما غادر القطار محطة وخف عدد 
الركاب.شعر بن جزءا من جسده يفقده.. ' (الرواية - ص١١)‏ . 

فالبطل الذى يقدمه الروائى بهذه التقنية (الراوى الشاهد) 
محبوب من الجميع؛ ومعروف بحكمته ورزانة عقله. ومخلص فى 
الدفاع عن الوطن أثناء فترة تجنيده. ومن ثم فهو شخصية قيادية: 
بل يتفوق على قادته من الضباط بشهادة العقيد صبرىء حين طلب 
عبد الله الانتقال إلى سلاح الصواريخ ووافق له المقدم غبريال على 
ذلك :وذفي عن الله للقيادة العامة فمرويئ :لضا الراوئ'الشافد 
حواراء يُبرز فيه جانبا من جوانب بطولة عبد الله وهو تفوقه 
العسكرى: 

"كانت الإموادات تصيل إلى اللواء لتجويكن كسا كر القن مت 
كفي الشلرفة: 

لقد رأى المقدم غبريال أن طلب عبد الله مشروع ووافق عليه .... 


أ8 


أنت مؤهل للعمل على الصواريخ. ......ذهب لمقر القيادة لاستلام 
لواف لكف لعفي عسري . مزعرانيه را فقسا قال له منلطقا 
:إحنا يا عبد الله ينعتبرك مسئّول عن الفوج 85 مش بس عن 
نظطاريتك:أثا عارق إن الملازه مينعتك ؤلا له الى قيمة فى القوج ...” 
(الروائة تبسن 2 ) 

وَكن اعقب عتح اللة حتقاف النطولة الس متشلديا العادقة الأول 
بينه وبين الروائى» من خبرته بالحياة» وصلته الوثيقة بالسيرة الهلالية 
جردي | من :تزاف الفحبى ,فالراوى الشاهن يقن. لخااتكوي اليطل 
الثقافى الذى يشكل عقليته. ففور وصول البطل لقريته يحرص كل من 
ابن خاله وأحد أبناء قريته أن يزفا إليه بشرى وجود الشاعر فتحى 
سليمان فى القرية بدعوة من الحاج محمد أبى حسين بمناسبة طهور 
اينه: 

'ضرب بعكازه (عبد الله) الآأرض وقام؛ طويل مديد القامة. عب 
الحقول والغيطان, ...ل أطل عيد المرضى من النافذة: ناداه 
والقطار يتحرك ببطء 

- الحاج محمد أبى حسين عازم فتحى سليمان الشاعرء طهور 
ابنه. واستطرد محمود حظك يا عمء فتحى الشاعر يغنى للهلالية 
تلات ليالى حد الفجر ' (الرواية - ص؟١)‏ 

وفى إطار هذه العلاقة, التى يحرص فيها الروائى على إبراز 
مقومات بطولة البطلء باعتباره حاملا للآيديولوجيا الجمعية» يعمد 
الروائى أيضا إلى توظيف تقنية الراوى الشاهد فى تهميش كل ما 
يمكن أن ينقض تلك الصورة للبطلء؛ دون أن يصل التهميش إلى 
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الإلغاء؛ لآنه يعوّل على توظيف هذا المهمش فى علاقته الثانية مع 
البطل حين يتصارع معه أو بالأحرى يعريه من مقومات بطولته. 

فشخصية 'محمود الصعيدى' تظهر وكأنه يخالف الجميع الرأى 
فى إضدو # يكال شين الله وس هالت كدان هرف روا ف من 
علاقته الأولى مع البطل؛ فنرى محمود منذ البداية يخلع عن البطل 
داع الحكمة «الذى الس ]ماه الروات الترمس الرفاق بالمريحن عدن 
ما سيكتسبونه فى الغربة وعدم الثقة فى أى شخص وتسليمه 
أموالهم» إذ يحول محمود البطل (عبد الله) من وضع الناصح إلى 
وضع مساو لمن يوجه إليهم النصيحة: بل إنه يحاول أن يسخر من 
الهف الذى :يريد أن يحققه البطل يعد عولاتة :من القرية: وهق كتزاء 
قطعة أرض وبناء دار ليتزوج فيهاء غير أن الراوى الشاهد يهمش 
مناوشة محمود لبطله؛ باعتبار محمود ممثل الشر فى زمن الغرية, 
دون تبرير مقبول لهذا الموقف سوى الحرص على إبراز صورة البطل 
فى إطار العلاقة الأولى كما أرادها الروائى : 

أقال جفتو امات ذ نيوا قدا متشي :19 حضوا 

نظر إليه عبد الله مغلولا : 

آنى مش حضرة الصول يا اين الأسيوطى.... 

طيويا نولن الس تصبحوة للنكين يماط وات مياه عله 
يستفزهم باستهزاء " (الرواية - ص48) 

لقد حقق الروائى من خلال تقنية "الراوى الشاهد" ما أراد أن 
يحققه من تأمين على صورة البطل لدى القارئ من المخاطرء التى 
يمكن أن تهددها لو أنه كان موضوعيا إلى النهاية» ولم يقدم محمود 
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إلى القارئ بوصفه نموذج الشر الذى ينيغى الحذر منه؛ أو على 
الأقل عدم العناية برأيه فى البطل. 

وفى نفس الوقت نجده بتقنية "الراوى الشاهد" أيضا يحرص 
الروائى على أن يقدم محمود الحقائق الصادمة تدريجيا للبطل 
كاشفا عن سذاحته. فالبطل لا يعرف أنهم سوف يعبرون الحدود إلى 
ليبيا عبر الأسلاك الشائكة؛ لآأن وضعهم غير قانونىء مما يتيح 
الفوضة كحدوه السكرمة من سيذاحكة : 

"انعطفت السيارات فجأة خارج المدقات ...هزم أحدهم الصمت : 
إحنا رايحين فين ؟.. إزاء إصراره(عبد الله) أجاب محمود :يعنى ح 
نعدى من السلك. 

أآنى سلك يا ابن المفحور.. 

فلك لخدو ما زوع اك 

اشنا متوعها للافافة.. " (الزوانة حاهن:2) 

يبدو أن هذا التناقض الذى يحافظ عليه الروائى فى شخصية 
محمودء حين يقدمه باعتباره عدوا حاملا لوعى مضاد يكشف سذاجة 
وعى البطل بالعالم وبذاته» يمكن تفسيره بأنه يمهد للعلاقة التالية 
وهى تفكيك وعى البطل؛ دون أن يكون وعى محمود هى الصوت الذى 
يريده الروائى أن ينتصر فى نهاية الرواية» بل هو صوت ووعى يريد 
أن يهزمه بنفس القدر الذى يهزم به وعى عبد الله؛ وذلك لأآنه رغم ما 
يظهره الروائى بتقنية الراوى الشاهد من علاقة شبه عدائية بين عبد 
الله ومحمود فإنهما يشتركان فى أن كليهما صوتان لرؤية واحدة هى 
الرؤية الجمعية؛ ليصبح ممكنا فنيا بعد هزيمتهما طرح أيديولوجيته 
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الفردانية المفارقة للرؤية الجمعية, لكنه تعجل هزيمة محمود فأتت غير 
مبررة فنيا من وجهة نظر الباحث بتحويله فجأة إلى ممارس للواط 
وخائن للرفاق» وسارق» وأخيرا يقتل المقاول المصرى الذى يعمل 
عنده ويهرب إلى مصر. 

وذلك كله رغم أن الروائى استعان به ليزعزع من الداخل الرؤية 
الجمعية التى تُكسب البطل مقومات بطولته. فجعل منه فى كثير من 
المواقف الصعبة أحق بالبطولة إن جاز التعبير من عبد الله؛ حيث 
يؤثر محمود عبد الله على نفسه وسط الصحراء ويخلع له نعليه؛ بعد 
55 عبد الله ولم يستطع المسيرء ويؤثره على نفسه كذلك 
من يفن عي الله هويا فن فرج الفرجانى بع أن ضيظة مشاه 
أننه كارا :من إهاناكها المتقددة لهووحاء فيا بالرفاق أن 'يوفروا 
له عملا معهم؛ فيخبرونه بأنهم سيرحلون من مدينة درنة بعد أسبوع 
وأنه لا يوجد له عمل الآن رغم حاجته للعملء فيتنازل له محمود عن 
مكائة شن الكملى زم كذلك امداق الشريى هن شرك تساء مصر 
أمام إهانات زوج سلمى لهنء بينما يبدو عبد الله حكيما إلى درجة 
الخزى: تلك الحكمة التى لا تتقبلها الرؤية الجمعية فى مسألة 
الشرف. 

لقد كان محمود مزعزعا لبطولة عبد الله من داخل الآيديولوجية 
الجمعية, لكن لم تكن تلك الزعزعة لصالح صوت بطل آخر يمنحه 
الروائى حق الحضور باعتباره تمثلا آخر لنفس الأيديولوجية 
الجمعية» وإنما كانت زعزعة موظفة لصالح صوت آخر يريده الروائى 
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من تبرير عبد الله لمعاناتهم فى الغربة بآنها مسآلة قدرية . 

"خايف أكون ورطتك فى طابور البياده دهء ميتين وسبعين كيلو 
متر بياده؛ حرام والله,ده هم يلوى الحديد . 

- يا عم».حديد ولا يهمك ,نصيبنا نشوف بلاد العرب وآهل العرب 
وكرم العرب وربك أمر علينا بالعلقة دى . 

علق محمود ساخرا : أحسنت يا عم الشيخ. " (الرواية - 
صةة) . 

ولآن زعزعة محمود لا تنقض وعى البطل بذاته بشكل تامء؛ فإن 
الغلاقة القاتية بين الوواك والبطل تعمل ,قلي تفكيك وي البطل بذاقة 
موفيطة "لمن" اله الرواقن والاى قد لمعه الفسة الاماسة 
فى تشكيل 'مراعى القتل' . ويحقق الروائى ذلك الهدف بأن يجعل 
البطل سابحا فى فوضى الذاكرةء فلا يعباً فى تذكره بحدود بين 
الزمان والمكان» ولا يعنيه اتساق رؤاه الكامنة فيما يتذكرهء ويالتالى 
"تبدو البنية مفككة ...كن لا منطق يحكمهاء أو يخلق اتساقها. يتكسر 
السرد كأن لا راو يمسك به؛ كان لا موقع منه ينهض" ("). 

واتباع فتحى إمبابى لهذه التقنية بشكل أساسى يقوم عليه بناء 
الرواية. يحول البطل الراوى إلى شاهد يروى تمزقاته. بحيث لا 
تتضح فيما يتذكره رؤّية محددة ومتسقة لذاته وللعالم؛ إذ تتجاور 
على السفسة الواتقة من أمدين ذاكرته الأختداد حت ركنا كني امنا 
نشك فى إمكانية حسم نسبة ما يفترض أنه يرويه من ذاكرته إليه, 
كما لا نستطيع أن نحسم إن كان ذلك منطوقه الحامل لرؤيته أم 
منطوقه الحامل لرؤية المؤلف؟ 
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لغزيها سك قله هنا ع لخو حيك الله إلى الذاكنة كان مضخطة: فتن 
كثير من الآحيان لعجزه عن تحقيق البطولة» بل ربما دخول لا إرادى 
قن حال :التذكر + 

'ربما يعثر على عضمك غريب يسأآل وهو يبتعد خوفا.. عظام 
كلب ضل من أضواء المدن ولا بشر تاه فى البيادى.. صابك الدوار 
من جديد عينك بتغفى غصب عنك.. المدرعات ' (الرواية ص59 ؟). 

أنائها تلم مع فريكي الداعرزة هع لداابناء كر عامل منود 
وليس صوت عبد الله وحدهء وهو ما يمكن أن نعده حوارا مجهريا 
بتعبير باختين 06ا 21650013108( *)؛ وغالبا ما يكون الصوتان 
يكنا كهدن على متستتري الروية» كمال اين عر هين الله جد اماه 
لآيديولوجية المؤلف التى تحاصر البطل حين يكون فى القرية ولو على 
مستوى الذاكرة. 

'يا بن عبد الجليل اسمعها من ابن عمك كمالءأيها الفلاح 
التعيس ليس لك مكان سوى الوحل والطين والعفن والعيش فى زلع 
لمكن مين الحيخة المدهدة" (الرواتة نم 

ورغم اختلاف كمال عن عبد الله على مستوى الرؤّية فإننا لا 
مكلايع إن تعش لان سير مقينا زم فذقت يه الذاكرة إلن عمد 
الله لاه سيل أن مكو لكوي ل 1 

"جفاك النوم يا ابن عبد الجليل.. كداب يا ابن عبد الجليل كداب 
ووكطة ابوك كرا باسمفي شط الوا قدت الدانينء ذا كان الشيق 
قيراطين أرض (الرواية ص598). 

تصل هذه التقنية بالبطل إلى أن يزدوج صوته بصوت المؤلف 
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فينطقه بما يتناقض مع رؤيته الجمعية وهى فى حال أشبه بالهذيان. 

وستغية الزواكى: فى بعلوفته الكالةة باليظل وهئ علوقة الأدلكة يقتط 
الخرهق القن وفوتل | ارقدن التسناينن وي هذا القبط اندر 
"بنقية تميل إلى القلق: إلى طنيء من عدم التماسك والاتسجام» أو فى 
توحى بذلكء كأنها لا تترابط: أو كأنها تتفكك. وهى فى هذاء لا تنمو نحو 
قاية لبان تكوى ولاتفتيى لكنها طرخ معزانياء آى امتكلفيا: كان القراة 
تستكملهاء أو كأنها كتاية تمارسها القراءة'(05) 

انقية الرواكن عبرا عا خسي ياخذ سكل ساون والتكاسل فى 
مهمة القصء بين تقنية الراوى الشاهدء الذى روى لنا من الخارج 
بضمير ال"هى' صورة البطل فى العلاقة الأولى حتى زعزعها من 
الداخلء ويين تقنية الراوى البطلء الذى يروى من الداخل 
بضمير"الأنا' ما يريد الروائى أن يعرى به تماما البطل؛ حيث يعمد 
الراوى الشاهد فى هذه العلاقة إلى دفع البطل إلى ذاكرته وكأنه هو 
الذى يقوم بدور الراوى لما ينقض كونه بطلا سواء بروايته لما يشوب 
منقوماى المطولة يكل ماش مذل اخيزافة فى هله إلى |افششانه 
لإحدى المهجرات من السويسء أو بروايته متحسرا على زمن 
البطولة» الذى ولّى حين ولّى زمن الحرب وحل محله زمن الغرية. وهنا 
يأتى الروائى من خلال تقنية الراوى الشاهد بصوت يحمل الوعى 
المفارق» الذى يريد أن ينصره على الرؤية الجمعية التى يمتها صوت 
البطل؛ ألا وهو صوت المهندس صلاح عقلء المثقف اليسارىء الذى 
تعرف عليه عبد الله فى الجيش ضابطا احتياطيا. ثم توطدت العلاقة 
تمقيها :قن الحجات] لنشة حر همل بعة ف مويسينة المل للجفاولات”: 


58 


0خ 


وَنجد مقالا.واضكا لدفع :الراوئ الشاهد للرزاوي اليطل إلى 
الذاكرة. حين كان الراوى الشاهد يروى ما يقوم يه البطل ورفاقه فى 
السلاح من مواجهة لطيران العدو أسفر عنها وقوع الشهداء منهم 
دفاعا عن الوطنء ثم نجد الراوى الشاهد يزج بالبطل إلى الذاكرة 
عن طريق إدخاله فى حلم؛ حيث اغتصابه لإحدى نساء السويس 
اليتعراق (انضات) وفى: من الضبحانا المناقتزون لهؤت التى تعد 
فشا وعطولة النطل: 

"تحت ظل إحدى الناقلات استلقى عبد الله متوجعاء فكر فى أنه 
سيذهب حيثما يآتون ولم يلبث أن راح فى نوم عميق.. فى أول أجازة 
له بعد أن قضى خمسة وأربعين يوما متواصلة فى مركز التدريب 
فوجئ بهم فى دارهء وجوه غريبة لنسوة وأطفال كانوا يتحركون 
سؤولة ويسن فى ساحة الدان: عتدما حل على المضنظية قيل'له 
المكرية مواقي الام سيظ كسان لحيس كبن هين الله 
للتراة المتهيرة يدابمها فى عن وترض.,ردفمها إلى الحلف ومن 
تقاومه ...كانت مهانة.. وعندما أفاق من نشوته وانقلب قامت تزحف 
على أربع وهى تبكى بحرارة.." (الرواية صا ه/”ه-/اه) 

والملاحظ أن البطل يحلم بما فعله من "اغتصاب”" لأنصاف, 
والراوى الشاهد هو الذى يروى هذا الحلمء والملاحظ كذلك أن فعل 
الحلم من البطل وروايته من الراوى الشاهد يتمان فى إطار أكبر 
وهى إطار تقنية الرجوع للوراء »8861 11355, بما يعنى أن الراوى 
الشاهة الى مخ اللفتركن أنه يرو الأحدات من الشازع يتحول 
بروايته لمكنون ذاكرة البطل إلى راو عليم بكل شيء» لكنه ينحاز ضد 
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نظلة مامتيكه فى : اكوك مما مناه منطولقف :فا وانها: قم 3ك لآو التى» 
نجد البطل يحقر ذاته بما لا يتفق ومعنى البطولة 

"ايه تكون يا بن عبد الجليل وسط الخلق.حمار على ضهره 
غبيطءبهيمة على عينها الغمة ' (الرواية ص8؟) 

وفى مو هذا القضدور: لا معن .زوادة مراك “الففل إروارة اعون 
أضذات" لأفقادها للشرظ الزتدئ لذلك وهئ أن تكوق كل الأصوات 
قائلة القمة 6 ولاشك أن غاية الرواقى من عادقاة المخطلفة مم 
البطل لا أن يصنع رواية بوليفونية تكون كل الأصوات فيها كاملة 
الشححةة هنين ذا كان سفنلل مسيكوة خلى نا يفانت 
الرئيسة» وهى أن تنشغل الرواية بمساءلة الوعى الجمعى عن سلبيته, 
عنقا ع [الخماعة الشحسة عع مسا لحواة جيه شيرف بالأسداي 
أن تعين الوعى الجمعى ممثلا فى 'عبد الله", على فهم العالم المحيط 
به فهما جديداءيعتمد بالآأساس على تحديد المسئول الرئيس عن 
"التكيينة” الكدرة ب" الشساد وفيت ألثالالتعاء' + نفك العو : 
"كباله إتباسة الاقنتاة اللصيرى الغ 

'حدث نفسه ...يا ابو زيد من هنا مريت.. ابو زيد مين يا بن 
الكلب.. ابو زيد عبر ليبيا وخلفه كتائب الفرسان.. اب زيد مين يا بن 
المفحور. ده احنا فلاحين غدر بينا اللى فى البندر وشلة الجالسين فى 
قصر عابدين ..." (الرواية ص”١٠)‏ 

وذلك تتضح كيفية من كيفيات اشتغال موقع الراوى لتقديم صورة 
للبطل بين نمط من أنماط التاليف الشفاهى (فتحى سليمان) ونمط من 
أخناط الكاليك العناى /الزواى (دراعن لقتل لفق اقناني): 
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المْصل الثانى 


صورة اللعة 
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يبدو أن مصطاح "صورة اللغة" الباختينى مصطلح مناسب 
لمعالجة فرضية اختلاف طرق نقل خطاب الغير بين السرد الشفاهى 
والسرد الكتابى. 

وربما كان من الأشياء التى تجعل هذا المصطلح يبدو أكثر 
ملاءمة لموضوع الدراسة أن باختين يطرحه. باعتباره ما يميز الرواية 
عن الأنواع السابقة عليها: 

'فما يتصف به الجنس الروائى ويتميز ليس صورة الإنسان بحد 
ذاته» بل صورة اللغة.. إن المشكلة المركزية للأسلوبية الروائية يمكن 
صياغتها على أنها مشكلة التصوير الفنى للغة. مشكلة صورة 
اللغة."("0) 


وإتقطاء بالكتن :هذه الأمية لقيو "صضورة اللكة" كاي من رويد: 
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للنوع الروائى باعتباره التجسيد الأعلى لتنوع الملفوظات والتداخل 
النصى؛ وهو تصورٌ مردود عليه من قبل تودروف بأن "تنوع 
الملفوظات والتداخل النصى هما أمران غير زمنيين يمكن التوفيق بين 
حضورهما الكلى الدائم والطبيعة التاريخية بالضرورة للنوع"2"). 

وأعتقد أن من بين ما يميز الرواية ليس مجرد حضور تنوع 
الملفوظات, وإنما كيفية هذا الحضور لتنوع الملفوظات: وعلاقة ذلك 
بلشكال حصؤر المؤلف ف الرواية. وهى أشكال تختلف عن الشكل 
الأصلى للحضور الذى يتمتع به الراوى الشفاهىء ونعتقد أن هذا هو 
المقصود بصورة اللغة؛ لآن تنوع الملفوظات موجود - مثلا - فى 
السيرة الهلالية. وموجود كذلك فى رواية مراعى القتلء لكن نقل 
خطاب الغير فى السيرة الهلالية يتم بكيفية تختلف عن تلك التى يتم 
بها فى رواية مراعى القتل. 

والحقيقة أننا نهتم هنا بكيفية نقل خطاب الغير فى كل من 
السيرة ومراعى القتلء لما يمكن أن تكشف عنه من دلالات تدعم ما 
سبق ملاحظته حول صورة البطل عند فتحى سليمان وفتحى 
إمبابى. 

فمن الطبيعى أن تتجسد علاقة فتحى سليمان ببطله أبى زيد فى 
كيفية نقله لخطابهء لآن ذلك النقل يكشف عن الهدف من هذه الطريقة 
أو تلك وكذلك الآمن فى'مراعى القكل” فعلاقة الراوئى بالطل تتحند 
فى كيفيات نقله لخطابه واختلاف تلك الكيفيات من مرحلة لأخرى 
ماحتاقف اليف فق نفل خطان الآكين "عجن الله" لك كقوف 
كيفيات نقل خطاب "أبى زيد' عن كيفيات نقل خطاب "عبد الله" لا 


94 


1 


يمكن اختزال العلل التى يمكن أن تفسره فى مجرد توفر رغبة لدى 
فتحى سليمان أو فتحى إمبابى فى رسم صورة بطليهما على هذا 
النحو أو ذاك؛ إذ كون فتحى سليمان شاعرا وكونه شفاهيا (يمعنى 
الشفاهية الثانوية) يحددان له. يدرجة أو بأخرىء كيفيات تمثله 
لخطاب بطله "أبى زيد". ومن ناحية ثانية فإن كون فتحى إمبابى 
روائيا وكونه كتابيا (بمعنى أنه يقدم إبداعه كتابة) يحددان له كذلك 
كيفيات نقله لخطاب بطله "عبد الله" دون أن ننفى عن كل من فتحى 
سليمان وفتحى إمبابى إرادتيهما الفرديتين فى اختيار ما يصلح 
توظيفه من كيفيات نقل خطاب الآخر الممكنة فى رسم صورة 

ومن ثم يمكن أن نشير إلى أن العلاقة بين كيفيات نقل خطاب 
الغير وبين ثنائية "الشفاهية والكتابية" ليست علاقة بسيطة؛ يمكن 
اختزالها فى ربط كيفيات بعينها من كيفيات نقل خطاب الغير 
بالشفاهية فى مقابل كيفيات أخرى يتم ربطها بالكتابية؛ وذلك لآن 
الكتابية يمكنها أن توظف كيفية من كيفيات نقل خطاب الغير التى 
تقرن بالشفاهية (الحوار). ولكن بهدف مختلف عن هدفها الأصلى 
فى الشفاهية. كما يمكن كذلك أن يكون لكيفية من كيفيات نقل 
خطاب الغير التى تقرن بالكتابية (الأسلوب غير المباشر الحر)؛ وجود 
بالضرورة فى الشفاهية؛ يفرضه غياب العلامات الكتابية وتداخل 
الأصوات الناتج عن السياق الشفاهى الذى يولى الأهمية لملاحقة 
الحدث على تدقيق الضمائر والقواعد النحوية بالشكل الذى تتيحه 
الكتابة, وبالتالى هو هنا وجود طبيعى لكيفية (الأسلوب غير المباشر 
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الحر) مجرد من الهدف المعروف لتلك الكيفية فى الكتابية حين يوظف 
تداخل الآصوات لتحقيق تداخل فى أنماط الوعى قد يسفر عنه تحول 
فى أيديولوجيا الشخصيات من وراء ظهرها. 

ومن المؤكد أن الأمر مختلف عند اللغويين الذين لا يعنيهم 
توظيف كيفيات نقل خطاب الغير فى الأدب بقدر ما يعنيهم ما تتسم 
به الكيفية فى حد ذاتها من سمات يسهل على أساسها إدراجها فى 
خانة الشفاهية أو فى خانة الكتابية» ومن هنا أكدوا على الطبيعة 
الخوارئ اكلفة المطوقة» نيهما لا يه الموتولوج شكاو متطوقا خالميا 
لآأنه قرين الكتابية. 

"ولا ريب أن الديالوج شيء أولى. وهو أولى أيضا بالمفهوم 
الفاريق “ذلك: أي اللعة ناعكياوها ثزاة كمكر كن حون مشا رعن 
لغويين. وبالمثل اللغة المنطوقة تعد أولية» إذا قويلت باللغة المكتوية (...) 
المونولوج ليس شكلا منطوقا خالصا؛ لأنه قد يعتمد على نوع من 
اللغة المكتوية التى تقراً جهرا (01) 

ليس ثمة ما يمنع الامتداد بهذه الملاحظة لنجد أمامنا ثنائية 
"الحوارية والمونولوجية" تشطر الرواية لنوعينء لكل منهما أسسه 
الفلسفية؛ لنتبين بوضوح علاقة ثنائية "الشفاهية والكتابية' بثنائية 
تتعلق بالرواية تحديداء وهى "المونولوجية والحوارية". ويالتالى 
اختلاف أشكال العلاقة مع خطاب الآخر بين الرواية المونولوجية 
والرواية الحوارية؛ لنؤسس على هذا الاختلاف ما نجده من أشكال 
العلاقة مع خطاب الآخر فى رواية "مراعى القتل' بإرجاعها لأسسها 
الفلسفية. فيصبح ممكنا حينئذ أن نبصر مدى الاختلاف بينها وبين 


96 


أبى 


أشكال العائقة مع خطاب الآهن القى ظطرهها فتحئ سليمان فى 
روايته للسيرة الهلالية. وذلك فى ضوء ما أعلنه فتحى إمبابى من أن 
دافعه الرئيسى لاجتهاده اللغوى هو مطابقة المكتوب بالمنطوق!"') بما 
ينبئ بعلاقة حيادية مع خطاب الآخرء تعمل على إبرازه لغويا ودلالياء 
والجدل معه دون سلبه حق الحضور ودون خداعه بحيل تفصم بين 
خطابه ووعيه. 

يبدو أن منحى تعدد الأصوات 5056م2019 الذى مهده 
دستوفيسكىا'') كان تجسيدا فنيا لانشقاق عن الفلسفة المثالية التى 
تنثل الاسام الفلسف للكتكي المرتولئسي شن كاليف الروانة لذن 
ازدهر فى عصر التنوير العقلانى الآوربى؛ حيث يشير باختين إلى 
تحول المبداً المثالى المعروف يوحدة الوجود 81081512 إلى وحدة 
الوعى الواحدء وإن اختلفت مسميات تلك الوحدة "الآنا المطلقة - 
الروح المطلق - الوعى المعيارى ...إلخ". وعلى هذا الأساس يتم 
التعامل مع أشكال الوعى الأآخرى باعتبارها أشكالا عفوية أو 
فائضة: مما يبرر "أن يقوم من يعرف الحقيقة ويمتلكها بتلقينها لمن 
يجهلها ويخطئها؛ أى إن العلاقة هنا علاقة معلم بتلميذ".("1) 

ويبدو أن الرواية المونولوجية تتيح لمؤلفها سلطة مطلقة تجعل منه 
مؤلفا إيجابياء لكن غالبا ما يكون القارئ سلبيا ليس أمامه سوى 
التأثر بالصوت الواحد/ الأيديولوجيا الوحيدة» وكأنه صوت شعرى 
تعوق الطاقة الشعرية: التى تحملها الرواية المونولوجية؛ القارى من 
مجادلته. بينما الرواية الديالوجية رغم - وريما بسبب - أنها تعيد 
توزيع أنصبة الناس من الحقيقة فإن مؤلفها لى حافظ على حياده إلى 
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النهاية. يكون قد خان الأساس الفلسفى للرواية الديالوجية بلعبه 
دورا سلبيا يدعم مقولة "المعرفة من أجل المعرفة"("). 

ومن الطبيعى أن يختلف شكل حضور المؤلف فى الرواية 
الديالوجية عن شكل حضوره فى الرواية المونولوجية:, لكن الملاحظ 
أنه لا تنهض رواية سواء كانت مونولوجية أو ديالوجية إلا بوجود 
الآخر أيديولوجيا. فإذا ما كان شرط حضور المؤلف ذى الوعى تام 
الإنجاز من قبل فعل الكتابة فى الرواية المونولوجية هو إقصاء هذا 
الآخرء فإن الروائى يتحايل على الطبيعة الروائية التى لا تقر بالغياب 
التام للآخر وذلك بن يستعيض عن أيديولوجيا الآخر بتقديم تأويلات 
لهاء ثم يقوم بإدراجها فى النسق الخاص لأيديولوجيته المهيمنة. 

أما فى الرواية الديالوجية/ المتعددة الأصوات لا يعنى حضور 
الآخر أيديولوجيا غياب المؤلف أو الانتقاص من حضوره؛ بل يعنى 
الحضور الفعال إلى أقصى درجة ممكنة. وشرط هذا الحضور أن 
يكون المؤلف على وعى بأن ثمة آخرين لديهم أشكال من الوعى 
تختلف عن وعيه ولهم الحق فى الحضورء وأن يكون كذلك على يقين 
بأنه لم يحتكر اليقين بعد؛ لآن وعيه لم ينجز بعدء مثله مثل بقية 
أشكال وعى الآخرين الذين يجب عليه تقديمهم لا تأويلهم. فمفهوم 
"الحوارية" يفترض أن "المعنى ليس موجودا سلفا فى دلالة منجزة: 
بل هو صادر عن عملية تجابه بين المجموعات الاجتماعية حول 
الدلالة."(14) 

يبدو للوهلة الأولى أن رواية "مراعى القتل' أراد لها مؤّلفها أن 
تكون رواية متعددة الأصواتء بينما فُرض على فتحى سليمان أن 
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يكون مونولوجيا فى سرده الشعرى؛ لكون الشعر عامة أقل تحملا 
لكسوة ا لاصوا مخ الناق ولكون عملية العاليف أ الأذاءالشقامت 
لا تتيح إنتاج سرد تتعدد فيه الأصوات. لكن إذا كان واردا أن رغبة 
إمبابى فى عمل رواية حوارية مؤسسة معرفيا على الانشقاق المعرفى 
لدستوفيسكى عن الفلسفة المثالية» فغير وارد أن تكون مونولوجية 
فتحى سليمان مؤسسة على الفلسفة المثالية» ونزعة التنوير العقلانية 
الأووينة: هنا تلحظ ]انما غائلنا تكدائية "الشفاهية والكتابية "رشاقية 
"الديالوجية والمونولوجية" أن ثمة طبيعة مزدوجة للسرد الشفاهى 
(السيرة الهلالية) فهو سرد ديالوجى على مستوى عملية الآداء 
ومونولوجى فى علاقته بالآخر الآيديولوجى. كما نلحظ الطبيعة 
المزدوجة للسرد الكتابى (مراعى القتل) فهو مونولوجى على مستوى 
القالت «لكنه عض حفن الرواباى القدي# الأصتوافع لان يكوم 
ديالوجيا فى علاقته بالآخر. وهذه الطبيعة المزدوجة ريما نجد تفسيرا 
لها فى أشكال العلاقة مع خطاب الآخر والهدف منها عند كل من 
سليمان وإمبابى. 

فعلاقة البطل بالمبد ع تكشف عن طبيعتها وتحولاتهاء فى اختيار 
المبدع للشكل الذى يستخدمه للحكم على البطلء أو فى الشكل الذى 
يستخدمه لمحاورته» فبناء اللغة نفسه يعكس تلك العلاقة. (9') وعلاقة 
فتحى سليمان بالبطل أبى زيد الهلالى كما رآينا فى الفصل السابق 
فى علذقة الكوكد مغ النطل يجت قلكالعااقة الفنوة السردى 
الحمحي القق ليزه فى إطارة آذ | مكاعية لاله النطل أ ادا ند 
أما علاقة إمبابى بالبطل "عبد الله بن عبد الجليل' فهى علاقة مساءلة 
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متبادلة بين المؤلف بوصفه ليس حاملا فحسب لأيديولوجية تقدمية 
تهدف لتحقيق العدالة الاجتماعية» وإنما بوصفه مثقفا ذا وعى مفارق 
للوعى الجمعىء والبطل بوصفه حاملا للثقافة الشعبية - ثقافة 
الأغلبية والحقيقة أن المؤلف من حيث أراد الكشف عن عدم صلاحية 
الثقافة الشعبية ممثلة فى البطل 'عبد الله" لهذه اللحظة التاريخية, 
باعتبارها ثقافة خارج التاريخ: أو باعتبارها ثقافة تقدم نسق قيم 
يدعم الرضوخ والاستسلام ويبارك اللامبالاة» إنما كشف عن الفجوة 
بين النخبة الثقافية بمختلف تياراتها الفكرية وبين الجماعة الشعبية 
وهى فجوة تدين النخبة فى تعاليها على المستهدفين بخطابها 
التنويرى» أو الثورى: مما تدين الجماعة الشعبية فى إعادة إنتاجها 
لقيم السلبية وعدم القيام بمهمة الدفاع عن حقوقها وحمايتها 
بنفسها. إن الكشف عن هذه العلاقة سرديا يتطلب النظر فى مقولات 
الحوارية الروائية الثلاث - وفقا لباختين - وهى (التهجين - العلاقة 
المتبادلة المشحونة بالحوارية بين اللغات - الحوارات الخالصة)» 
وكيف ظهرت فى رواية "مراعى القتل". لتنشئ صورة اللغة على 
النحو الذى ظهر فى الرواية» كما يتطلب من جهة أخرى البحث فى 
مدى توفر السيرة الهلالية عند فتحى سليمان على ما اعتبره باختين 
حوارية روائية» ليس بهدف أن نقول إن السيرة عرفت الحوارية 
الروائية فنسحب عليها صفة الروائية من منطلق التمجيد للرواية 
كجنس أدبى حديثء أو أنها (السيرة) لم تعرف ذلك فينتقص ذاك 
من قدرها وفقا لمنطق تمجيد العقلية الكتابية للرواية أيضاء وإنما 
بهدف التعرف على الصورة الفنية للغة فى السرد الشفاهى (السيرة) 
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دون مفاضلة؛ مما يساعد على تقديم تفسير يستند لرؤية العقلية 
الشفاهية للآخر. وليس لما أصبحت عليه العلاقة مع الآخر فى السرد 
الذى قدمته العقلية الكتابية. 

المقولات الباختينية الثلاث للحوارية الروائية : 

تتسم هذه المقولات بالغموض والتجريد إلى الحد الذى دفع 
د.لحمدانى لآن يحاول توضيح غرض باختين بكل مقولة من تلك 
المقولات. بعد الكشف عما بينها من تداخل فى تعريفاته النظرية»: زاد 
من غموضها الغياب شبه التام للأمثلة التوضيحية: ١١!‏ ومن ثم 
نحاول استثمار جهد د. لحمدانى لفهم غرض باختينء لنخطو من 
محاولة فهم تلك المقولات إلى محاولة توظيفها فى اختبار فرضية هذا 
الفصل. 

11711101220102 نيجهتلا-١‎ 

التهجين - حسب باختين - "المزج بين لغتين اجتماعيتين فى نطاق 
القول الواحدء إنه اللقاء على ساحة هذا القول بين وعيين لغويين 
مختلفين تفصل بينهما حقبة تاريخية أو تباين اجتماعى (أو كلاهما 
معا)". 09 

ويميز باختين بين نوعين من التهجين أحدهما غير إرادى يحكم 
اللغات فى تطورها التاريخى؛ حيث يأخذ صورة المزج بين "لغات" 
مختلفة متعايشة فى نطاق لهجة أو لغة واحدة؛ فينتج عنه تراكيب 
ثنائية اللغة. لكنها وحيدة الصوت؛ لآن فعل التهجين الذى أنتجها تم 
بلا وعى وبلا إرادة. وبالتالى لا يعتبر هذا النوع من التهجين أدبياء 
لافتقاده للشروط التى وضعها باختين للتهجين الأآدبى أو الروائى» 
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وهو النوع الثانى من التهجين. 

وهناك ثلاثة شروط للتركيب الهجينى الروائى 

ذا الأزآدة والوعى فئ :فعل التيحن: 

؟- العلاقة غير المتكافئة بين اللغتين (اللغة المصورة/اللغة 
المسموة): 

"- تقديم صوتين لكل منهما موقف مختلف من العالم. 14) 

"- العلاقة المتبادلة المشحونة بالحوارية بين اللغات 

ويمكن لهذه المقولة أن تقدم الصورة الفنية للغة من خلال ثلاثة 
أشكال هى: 

أ- الأسلبة 

الأسلبة - حسب باختين - "'هى صورة فنية للغة غريبة. وهى 
تنطوى بالضرورة على وعيين لغويين مفردين: الوعى المصوّر (أى 
الوعى اللقوع اللزبفلت )وا لوعن العو لصون المؤيسلك” 01 

لا يكشف التعريف عن الفارق بين الأسلبة والتهجين: فكلاهما 
يتم بوعى وإرادة: وكلاهما يقدم صوتين مختلفينء أو بالأحرى وعيين 
اجتماعيين مختلفين لكل منهما برك ين العالمم وأخيرا وتكلارفن 
التهجين والأسلبة يشتركان فى وجود لغة مصورة ولغة مصورة؛ أى 
العلاقة غير المتكافتة بين اللغات, لكن من المؤكد أن ثمة فارقا بينهما 
أوما إليه باختين بقوله 'وهذا الوعى اللفوى الثانى للمؤسلب 
ومعاصريه يعمل بمادة اللغة المؤسلّبة؛ فالمؤسلب لا يتكلم بصورة 
شاشتزة فى موطيوع ما | لالهلا اللغة الول لزي ينه (3يما 
مني 81 اللفة لصيو ره ككرت كنا ههوة لفط شن ملفوظل لقص نيتنا 
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لا تكون إلا ضمنية فقط فى ملفوظ الأسلبة. (") 

ب- التنويع 

التنويع هو الوقوع عمدا فى ما يعد عيبا فى الأسلبة؛ فمن العيب 
قن الأضلة إن تنفد اعسحامها مان تالكد اللقة المصور ف (المفسلية) نما 
انس تمن حقيا هن الاسادةتوهو الحفو لقلطا يكتخول يدام الأسانة 
إلى تهجين. 

ومن ثم لا نرى فى التنويع ما يميزه عن كل من الأسلبة 
والتهجينء فهو بمثابة الجسر الذى تنتقل عليه الأسلبة لتصبح 
تهجيناء فيكون الجسر فى بدايته فى شكل أسلبة حقيقية» ثم فى 
منتصف الجسر يبادر الوعى المؤسلب بالحضور لفظا على استحياء 
اومان #سفا ل عدوت لون فى الله للسطررة مواطدوس ملل ع2 
الجسر ليفدو تهجينا واضحا. 

ج- أسلبة المحاكاة الساخرة 

قد يحدث أن تتفق اللغة المصوّرة مع موضوعها (اللغة المصورة) 
فى الهدفء فيدعم وعى كل منهما وعى الأخرىء فتآخذ العلاقة 
بالآخو هنا شبكل التوعدء لكن ماهد فى القالن:الأعم أن يكون 
فوت اللقة الصورة م تمهوين: الع الممبورة فقا هو حقا وسقي أذ 
فشيحها والسكرية من قط الوعهى الكامن فيها:«وهذا الدوع القالب 
من العلاقة يمكن أن يتحقق من وجهة نظرى من خلال الأسلبة أو 
التهجين أو التنويع, مما يعنى أنه ليس ثمة ضرورة: بل ليس ثمة 
مشروعية لجعل ياختين أسلية المحاكاة الساخرة نمطا ثالثا من 
أنماط الإنارة الحوارية الداخلية المتبادلة بين اللغات. 
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”7- الحوارات الخالصة 

ثمة فارق بين الحوار 1210811©6([آبوصفة تقنية فى الرواية وبين 
الحوارية 1310815102(آباعتبارها مبداً حاكما - عند ياختين - 
للعلاقات بين اللغات فى الرواية» غير أنه من المؤكد أن حوارات 
الشخوص ومونولوجاتها بوصفها تقنية فى الرواية هى تقنية 
"مستخرة لنفسن الفرضن الذئ هو إنشاء ضوزة اللغة .0 

توطفة,الروا و وهاه سحكعلدة ا لأضاط السابفة لتحق دا 
تصبو إليه من حوارية: إذا ما كانت الحوارية هى الخيار الفنى الذى 
يسعى إليه الروائى بوعى وإرادة كاملين» مما جعله يفضله على خيار 
فنى آخر متاح وهو المونولوجية» وسواء اختار الروائى هذا الخيار أو 
ذاك أو جمع بينهماء فهو ذو إرادة ووعى فى اختياره. أما الراوى 
الشفاهى فإننا لا نقول بأنه مسلوب الإرادة تجاه خياراته الفنية 
للشكل الذى يسرد به وإنما هو بالآحرى اختار الخيار الوحيد الذى 
يفيحة التالق الشفافى أثناء الآداء: فحيث يكوق الهرف مخ عملة 
السرد التوحد مع البطل الذى يلتف الجمهور حول الراوى من أجله؛ 
يكون الأسلوب الموحد هو خيار الراوى» لكنه ليس عن مونولوجية 
تقصى الآخر بتقديم تآويل لوعيه ليذوب فى وعى يراد له الهيمنة, 
وإنما هو أسلوب موحد يحطم المسافة الفاصلة بين المفهوم الكتابى 
لكل من الحوارية والمونولوجية؛ لآن البطل هنا هو الآخر والذات فى 
أل لشووعة فران ندل الذاات صو يو ع للكامل أن لشي لله فككنو 
"آخر". وليس عن قرار بتمثل الذات لآخر تريطها به علاقة اختلاف أو 
تشابه؛ وإنما لأن الذات جذيت الآخر/البطل من ثقافته البدوية إلى 
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ثقافتها الفلاحية» وارتبطت به أملا فى أن تكون على شاكلته فى 
البطولة, أو أن يكون ابنها الذى لم تنجبه على شاكلتهاء دون نفى 
لإمكانية الاختلاف أحيانا. فالجمهور والراوى بوصفهم حملة الثقافة 
الشعبية يمثلون الذات التى احتضنت هذا الآخر "البطل”؛ ومن ثم 
فإن خصوصية هذه العلاقة جعلت الهيمنة للأسلوب الموحد فى الغالب 
لتقديم الآخر بوصفه ممثلا للذات» ولو على سبيل "التعويض 
النفسى". بل إن الحوارية تكون دعما للأسلوب الموحد بتحقيق نفس 
الغرض - وهو التوحد مع البطل - عن طريق عمل أسلبة محاكاة 
ساخرة ليس من ملفوظ البطلء وإنما من ملفوظ نقيض البطل وهو 
العبد (عديم النسب والبطولة)؛ إذ تتم السخرية بشكل متكرر كلما 
جاء ذكرٌ لخطاب العبيد من الأعداء فى مواجهة حوارية مع البطل, 
ويستجيب الجمهور لها دائما بتعالى الضحكات: 

وأبى زيد راح لحارة زواوا 

لقى عبيد بوابين 

- عشرين عبد شريرة 

مايعرفوش 

ربهم إلا بالإشارة 

جال العبيد انتى يا مسعودة يا بنت الآرام 

ارجعى من عنديكى لنضربيكى فى رقبتيك 

جمهور (ضحك) 

(بنات الأشراف - الشريط الثانى - وجه )١‏ 
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ومن هنا يمكن القول بن موقع الراوى الشفاهى فتحى سليمان فى 
علاقته الحية بالجمهورء مثلما كان فاعلا فى تشكيل صورة البطل 
بحيث تشكلت صورته من جانبى (البطولة: التى تتجاوز فكرة 
اختبارهاء والعشق)» فإنه فاعلٌ أيضا فى جعل الراوى فتحى سليمان 
فى علاقته بخطاب البطل يلتزم شكلا واحدا للعلاقة لا يتغير من قصة 
لآخرى: وهو شكل التوحد مع خطاب البطل موظفاء من أجل ذلك 
الهدفء الأسلوب الموحد بشكل أساسى. 

ففى قصة الزناتى خليفة يصر زيدان على ملاقاة الزناتى رغم 
تحذير أبى زيد له من الزناتى فهو لا يقدر عليه إلا من يماثله فى 
البطولة فينقل الشاعر على لسان أبى زيد مدحا فى بطولة الزناتى 
حتى أنه عندما يولى زيدان هاربا من أمام الزناتى ينقل الشاعر عن 
زيدان خطاب الُقر ببطولة الزناتى لدرجة تخويف الهلالية منه. موجها 
هذا الخطاب إلى أبى زيد فى شكل حوارء فنصل بذلك إلى أن يقوم 
الراوى فتحى سليمان من خلال الخطاب السردى بالدور الذى سبق 
أن قام به أبو زيد فى الإشادة ببطولة خصمه من خلال خطاب مروى 
عنه. وأثناء هذه الانتقالات تتدخل الموسيقى مرتينء مرة تقوم فيها 
يدور الآداة المساعدة حينا - أو البديلة فى أحايين أخرى - للفعل 
الاستهلالى الممهد للخطاب المباشر (الحوار) عند انتقال الكلام من 
متحدث لآخرء والمرة الثانية تساعد الموسيقى فيها على الانتقال من 
خطاب منقول عن البطل فى شكل خطاب مياشر إلى خطاب الراوى 
منيثقا من الخطاب المباشرء وكأنه امتداد له وليس تحولا عنه لصيغة 
خطاب آخر. كما نلحظ كذلك اعتماد الشاعر على ارتفاع نبرة صوته 
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عدن قله خطان اليظل 'آبى زد" 'من متهدك إلنه آول "ؤدان" إلى 
التحدف ]ليه الناتي "الونانى بظيفة توكانة شه لحنهون حاركقا ع انيرة 
فتضيع الرنائق نتهنانا. البهبعد أن كان مَوْضهعا اللمديةتبين اليل 
أبى زيد وزيدان: 

جيتم إلى تونس يا خال تصيدوا 

الصيد منها حرام هنا والله 

بلك فيها المنصان زناتى خليفة 

تحرم عليكو الآن دى والله 

(ناضق طبن ناذه زلفى غليلة 

نادى البطل أب زيد يا زيدان ليه كده 

أنا قلت ده بحر عالى وهايج 


قال لان الافمو دان كوي 

بالحمره يومها وهجم أبو باع طايل 

(الزناتى خليفة- الشريط الأول -وجه )١‏ 

إن هدف سليمان ليس أن يقيم حواجز أو فواصل لغوية أو 
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نحوية بين خطابه وخطاب الشخصيات وخاصة البطلء وإنما يهدف 
إلى أن يضع الخطابات فى أسلوب موحد أشبه بالمسبحة؛ ويكون 
الاعتماد أساسيا على نيرة صوته حين ينيثق عن خطايه السردى 
خطاب مباشر دون فعل استهلالى للبطل : 

فاق من الألم ونزل الدمع يعوم 

شكرا شكرا يا بنت عمى 

شكرا شكرا يا بنت عمى 

إنت من لحمى ودمى 

(الزناتى خليفة - الشريط الأول - وجه ”) 

لكن عندما يشعر سليمان بأنه ينقل خطابا قد يختلط على 
الجمهور أن يعرف صاحبه بسبب إمكانية أن يكون الخطاب منطوق 
المتحاورين ومنطوق الشاعر فى نفس الوقت. يجد الشاعر أنه من 
الضرورىء عندما يدرك ذلكء. أن يعلن. صراحة:, لمن كان ذلك 
اقطان كم بمضائقة: فعظ ما نقد الحازية أن #س من انتج الذى 
سرى فى جسده من أثر لدغة ثعبان أثناء حربهم مع الزناتى 
ويشكرهاء تطلب الجازية من بنات الهلالية أن يغنين ابتهاجا بعودة 
البطل سالما مؤكدة شوق الهلالية له لكن فاصلا موسيقيا طويلا 
أعقبه تدخل طويل من الجمهور ربما أنسى الشاعر لمن ينبغى أن 
يتوجه لينقل عنه الخطابء إلى الجازية التى انتهى خطابها لبنات 
الهلالية بإعلان الشاعر شفاء البطل (شوفى حبيب عرب الهلالية)» أم 
ينقل عن البطل الذى كان موجها له خطاب الجازية السابق؟ فيظهر 
تردده حين يعيد خطاب الشوق المنسوب سابقا للجازية» ثم تأتى 
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صيحة إعجاب من الجمهور تكشف عن بعد دينى وصل إلى الجمهور 
من خطاب الشوق (ألا يا شوقنا لك يا حبيبى) باعتباره شوقا 
للرسول فتأتى صيحة الاستجابة مناسبة لهذا الفهم (الله أكبر) يؤكد 
ذلك استجابة الشاعر بإنتاج امتداد لهذا الخطاب الدينى: وحين 
يشعر بأن من كان ينبغى أن ينقل عنه الخطاب هو البطل أبى زيد 
يؤكد صراحة على أن من قال هذا الخطاب هو أبو زيد (تكلم بالكلام 
أبو زيد سلامة) فطبيعة علاقته بالبطل وطبيعة علاقة الجمهور بالبطل 
تسمح بتحميل البطل خطابات متولدة من عملية السرد الجمعية: 

يا بنات غنوا ويانا 

شوفى حبيب عرب الهلالية 

موسيقى طويلة 

[بااشيع إن العشل وه كلها ماع فكمن 

على الطلاق أنت عليك عسلء؛ وصلاة محمد عليك 

بالراحة على مهلكء؛ والنبى خليه يدلع الليله دى) 

(آه ياسيدى آه) 

آلا ياشوقنا لك يا حبيبى 

(الله اكبر - الله اكير) 

نبى الله جانا بالبشارة 

نبينا بالمفضل فج نوره 

(عليه الصلاة والسلام) 

على الحجاج فى جبل الأمارة 

(عسل. عسل أنت والنبى) 
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تكلم بالكلام أبو زيد سلامة 

فسبحان رينا كريم قدار 

كل شئ مكتوب لازم أشوفه 

على الجبين مسطور بالآمارة 

(الزناتى خليفة - الشريط الأول - وجه ”) 

ومن الطبيعى أن يكون البطل الذى يمكن للراوى أن ينطقه 
بالخطاب الناتج عن تغيرات فى عملية السرد الجمعية» أن يكون 
لخطابه خصوصية: بمعنى أنه من المهم أن يراعى تأكيد بطولته 
الحربية ببطولة بلاغية - إن صح التعبير؛ أى أن يكون هو أقرب 
الشخصيات للتمثل بمخزون الأمثال والحكم من الموروث الشعبى 
لحشة المؤاههات الموارية مغ التتخصيات" ا لأخترى سنواء كانت 
ماهد لو معاد كلس قن عمية الزداض كليفة تمتك ادن ريد 
تحت ظل شجرة مع أبى القمصانء فيخبره بأنه عندما كان فى رحلة 
الريادة مع مرعى ويحيى ويونس استظلوا بنفس الشجرة حتى ناموا 
فاستيقظوا وقد وجدوا أنفسهم مكتفين» فتشاعم أبى القمصان منها 
وطلب منه تغيير الشجرة: لكن البطل ينطق بالرؤية القدرية فى شكل 
ككل :فتكي "كال لقدلف اللكدون سامتوقن هرون" رهن الزناقى 
خليفة - الشريط الأول - الوجه الأول)؛ ليحسم المسآلة بإقرار 
البطولة البلاغية أيضا للبطلء وهذا أمر طبيعى فى مواجهة عبده 
(أبى القمصان)» وبالتالى يلعب الراوى من خلال البطل دور الْعلّم 
بإعادة إنتاج قيع الثقافة'الشتحبية ليتلقاها الحميور على لسان البطل» 
فيتلقى الجمهور بذلك نتاجه المتوارث؛ إذ يختبر البطل عبده بالسؤال 
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عن رأيه فى ظل الشجر ليعلن أبو القمصان أنه يفضل (ظل الشجرء 
والطعام المفتخرء والفرسة الثمينة» والبنت جميلة الوجه)؛ ولاشك أن 
اديور يشتوك معان القيان ننيا مضن: :لك الخزولة المافقة 
للبطل يكشف عنها الراوى بتفنيد اختيارات أبى القمصان وتقديم 
النقيض لها على أنه الأجدر بالتفضيل (ظل الحجر لثباته» وأى طعام 
لحكلة الحوع فشكي والفريمة البضافة المملة الخطر افضل من 
الثمينة. والزوجة المطيعة أفضل من جميلة المنظر). ويحسم الراوى 
نتيجة المواجهة الحوارية بنقل المثل الشعبى على لسان البطل فى 
صورة خطاب مباشر: 

ان بالقريجة السابفة و أزوطة الوافقة. 

(الزناتى خليفة - الشريط الأول - وجه .)١‏ 

ويبدو أن البطولة البلاغية التى يتمتع بها البطل لا تهدف فقط 
لتأكيد انتصاره على محاوريه؛ أو أن يلعب الراوى من خلالها دور 
المعلم للجمهورء وإنما كان لها هدف لا يقل أهمية؛ وهى أن يتم تقديم 
بطل خفيف الظل - مثل الراوى - يستطيع بخفة ظله أن يلغى أى 
حواجز بينه وبين الجمهورء ومن ثم ينبغى أن تكون الفكاهة التى 
يضمنها الراوى فى خطاب البطل تناسب السياق الشفاهى فى 
الأداء؛ أى أن تكون من النوع سريع الفهم لتتحقق الاستجابة من 
لصوو لظ الراوس مورك لحي هق الاتقال والمسمييات 
ذات الدلالاك لخن كموق هذا العركن فى قطي (الحصدى)ء سكير 
لكي على سوق تيامة كاهلة زواع الحواف فص الخاصيقة مد 
عرض الملك زيد العجاج (أبيها) على أبى زيد أن يزوجه ابنته 


للا 


(الناعسة) مكافأة له على موّازرته فى الحرب ضد اليهود وعلاجه من 
جرحه؛ لكن بعد الشفاء يستكثر على عبد أسود مثله أن يتزوج 
الناعسة: فما أن يجد أن للناعسة رغبة فيه, يحاوره بدهاء قبل أن 
يصارحه بقراره؛ لكن البطل أكثر منه دهاء بيطولته البلاغية» فيرد 
عليه دهاءهء وذلك بفضل علاقة التوحد بين الراوى والبطلء 
لاشتراكهما فى تمثيل الثقافة الشعبية. أمام الجمهور منتج هذا 
الموروث وحارسه. مما يسمح للراوى بأن يدخل إلى لاوعى البطل 
لينقل مشاعره وأفكاره بلا حرج؛ ودون أى إحساس بضرورة 
التحايل بآى تقنية تبرر ذلك فنيا؛ إذ ينقطع الحوار فجأة ليومضح 
لوي تفط ا لسلل الودازة الواكية السواية: 

- إنت حبيشى؟ 

قال : نعم 

وكان وضعك إيه فى بلادك؟ 

قاله : أنا من بلاد الحبشء, وخطبت بنت عمى 

كه ماقي ونا متطلى"المبلك لت نهو بكائلة مقن اله نا مان 
مال ولا أشجار ولا أملاك ولا أى حاجة؛ لا) 

(الصعب - الشريط الأول - وجه )١‏ 

وينجح البطل فى الانتصار فى مواجهته الحوارية مع زيد 
العجاج؛ بفضل علاقة التوحد تلك: التى تسمح للراوى بأن يمده 
بموروث شعبى يحمل قدرة إقناعية ينخدع بها زيد العجاج و يترك 
فى نفس الوقت أثرا فى الجمهور فتتعالى ضحكاتهم على المثل؛ دليلا 
على أنه لا فاصل بين الراوى والبطلء ويينهم. فردا على تعجب زيد 
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العجاج من أن هذا (البطل الحبشى) يتمنى الزواج من اينة عمه 
مثيلته فى السوادء ينقل الراوى فى صورة خطاب مباشر على لسان 
اليطل: 

بل إنه عندما يدخل إلى لاوعى البطل لحظة شروده عن المواجهة 
ردا على إخبار أبى زيد العجاج له بأن شرط تزويجه للناعسة أن 
بهزمه فى ساحة المبارزة: 

"قالوا للحرامى إحلفء قال جالك الفرج " 

قال بس تبقى لازم هى ديه 

قال ويعدين؟ 

قاله وبعدين لازم نفدى اليمين 

(الصعب -الشريط الأول - وجه (١‏ 
صوته بين خطاب البطل المنقول فى صورة خطاب مباشر والموجه 
لمحاوره أبى زيد العجاجء ويين مونولوج البطل المنقول فى صورة 
عند نقل هذا المونولج منخفضة: بينما تعلى عند استئناف الحوار. 

ويبدو أن الراوى يشعر بحقه فى امتلاك خطاب البطل حين 
ينطق به وحين يصمت للتفكير فيما ينبغى النطق به, أو فيما ينبغى 
القيام به. والحقيقة أن للراوى الحق فى ذلك؛ لأنه لم ينشد سوى 
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اللغة الواحدة الوحيدة: وبالتالى فليس ثمة تنوع جوهرى فى اللغات, 
وإنما قد يآتى عرضيا وبشكل ثانوى. وبالتالى تنتفى إمكانية القيام 
بمزج بين لغته ولغة الآخر ليقول من خلال هذا المزج ما يريده بلغة 
الأتخري ونقو ها ادهو لكك لمعه ادير |الأسعانن الس كمنة جا 
يريده وما يريده الآخر؛ لآن ما يريده هو ما يريده الآخر (البطل)؛ 
ولغته هى لغة هذا الآخر (البطل)., وهذه العلاقة تنفى عن أية 
شخصية فى السيرة حقها فى الاختلاف الجوهرى؛ وأعنى يه حقها 
فى تفكيك اللغة الواحدة وتحقيق التنوع الكلامى استنادا لنسبية 
الآنظمة اللغوية» ولا يعدو أن يكون لها الحق فى الاختلاف سوى فى 
الاختلاف الشكلى؛ وأعنى به حقها فى أن يكون لها مقاصد غير 
مقاصد البطل؛ ومن ثم الراوى والجمهورء لكن يتم تجسيد هذه 
القاصة لعويا باللغة الوابحرة الوكيدة: :مما بعك مقدما فشلها فى 
تحقيق أى من مقاصدهاء من أجل الحفاظ على البطل منتصراء 
والصسووو شعي | والواوي كاهها كن اداع 

ويبدو أن الراوى يسعى لتحقيق تلك الأهداف يلغته الواحدة 
الوحيدة بوسيلتين: 

الأولى: تفريغ ملفوظ (أعداء البطل ممن لا يرقون لمستوى 
مواجهة البطل مثل العبيد) من محتواه عند نقله فى صورة خطاب 
مباشرء لكنه خطاب مباشر مؤسلب أسلبة محاكاة ساخرة. ونجاح 
هذه الوسيلة فى تحقيق هدفها المزدوج (تفريغ الملفوظ من محتواه 
وإضحاك الجمهور) يجعلنا نشعر بأن الراوى يتعامل مع هذه 
الوسيلة باعتبارها صيغة اعتاد اللجوء إليها بآلية فى مواضع معروفة 
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فى كل قصة يرويها. 

الثانية: افتعال مواجهات حوارية مفرغة من شرط الحوارية وهو 
الاختلاف فى الوعى الذى ينتج صوتين ليصبح الحوار بينهما 
مشروعاء وبالتالى قابلا لآأن توظف نتيجته فيما سيعقبه من سياق 
سوذئ! لكن ما كحدت غالنا أن الافتعال "ف المواحتهات الهوارية ل 
يسمح إلا بقصف الحوار باللجوء للغناء الذى يؤكد به الراوى / 
الشباعن؟ أخادحة] للعة: والرؤحة تمن بخاول التعا سد عه البطل. 

ففى قصة الصعب ينشر الراوى خطاب البطل السردى بكل 
وسيلة ممكنة. فنجده يدخل لاوعيه لينقل ملفوظ البطل حول حيرته من 
حقيقة الهدية التى أهداه إياها زيد العجاج (هل هى الناعسة أم 
جارية حبشية كما قال له زيد العجاج خوفا من انتشار الخبر؟) : 

وخايف يشيل الستارة يلاقيها جارية 

فحن هليه الخد وقال انا لبدن 

قريب لزيد العجاج وأشوف 

إدانى إيه ؟ الحاجة إللى أنا 

جايلها ولا إيه؟ 

(الصعب -الشريط الآول - وجه )١‏ 

ثم يُعلى الراوى صوته ليُنطق البطل بنفس الخطاب /الحيرة فى 
شكل كوار بكم الغيه مرجاق المهدى لمن زيم الفجاق بوالى دشل 
الراوى فى الحوار وهى لا يزال على انخداعه بن مرافقه هو حبيشى 
اسود : 


واد يا مرجان 
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قاله ألايك يا سيد 

ها ألطيون لى كون الراحل اناق 

جارية تمنها عشرة دينار 

قاله أمال إنت كنت جاى 

عايز إيه؟ 

قاله أنا احاض لتاعيثة الأحفاة 

قاله يا سلام بقى إنت 

تاشن التاهمة نا 'وحة الوائود 

والليل القايف: 

بقى الناعسة إللى سابت 

عبن النامي دن الجمالا 

ممسخعى كل يهان 

حترضى بيك إنت 

يا وجه الغراب! 

(الصعب - الشريط الأول - وجه )١‏ 

تيوق اتراوض التضوانالقافي الشيوط السوارية ابسابهاة د 
يحاور العبد مرجان البطل أبى زيد بوعى البطل نفسه. فيصل 
الزاو :بذلك إلى الشكل التمودع اللمة الواهدة الوصيدة ليعلن من 
خلالها خطاب البطل الحائر مما يحمله من هدية على الهودج ليجد 
فى الغناء إمكانية للتغنى بوضعية العاشق الذى يعانى من جفوة 
السو 

وقعد ينادى ع الناعسة وهى 
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على الجملء سايقه عليه الدلال 
ويقول هذا الكلام نبديه 
عاشق جمال الزين يصلى عليه 
(فاصل موسيقى) 
يا سايق الظعن بالمحبوب على مهلك 
على مهلك ألا فؤادى م الأشواق على مهلك 
لاكاطلى وطح و فاللى رمج 
وإقتلنى على مهلك 


ولا علام أهلك 

إحنا سمعنا مثل م إللى قبلنا 

قالوا بحر المحبة غريق 

يا بنى على مهلك 

(الصعب - الشريط الأول - وجه )١‏ 

لكن الانتقال المفاجئ للراوى من وسيلة استنطاق الراوى للبطل 
بخطاب العشق هذا إلى صيغة محفوظة ويكررها فى كثير من 
القصص حول غبطته لمن زار الرسول بمال حلال قد يكون غير مبرر 


17 


فى السياق السردىء لكنه لا يمكن أن يكون مجانيا؛ إن يستمد 
وجوده ضرورة تبرر قفز الراوى إليه فجأة: 

يا بخت من زار الاتنين الحسن والحسين 

وجدهم كحيل العين 

نور النبى هل على 

كيه الى حي وظاف وتان 

أصل ماله دا كان حلال 

(الصعب - الشريط الأول - وجه )١‏ 

وهذه الضرورة تتمثل فى أن هذا الانتقال بمثابة وسيلة جاهزة 
اعتاد الراوى أن ينسحب بها من النقطة التى وصل إليها السرد 
لامكاسة نان | ذا مانس ف الحوي ين العفو اد يس لله 
الأزهرى و هيبته بين جمهورهء فيقيمء بذلكء التوازن بين رغبات 
الجمهور فى الاستماع إلى غنائه فى العشق وبين حرصه على هيبته 
بين جمهوره. خاصة أن حديث العشق وإن كان منطوق البطل على 
مستوى السرد إلا أنه منطوق الراوى الشاعر أيضا على مستوى 
الأداء الشفاهى بصفة عامة:؛ فيبدو الراوى كمن يتحدث أمام هذا 
الحعيو «الكدير دون مساناتة الستقصيية مرق هف 2 الحنوف تشفط 
أن لدى الراوى الشاعر صيغا أخرى محفوظة يستطيع بها تحقيق 
هن الاكسحاي عنما وضل | لبه حدمت الكش :وزضف كمال دن 
القنخضنات الفعاضة زوق رن كر الادلحهان: والخوط] غلى الخمو 
السابق»: بل يكون انسحابا خفيف الظل لما تحمله الصيغة نفسها من 
رسالة واضحة للجمهور بأن الراوى قد وصف ما هو مباح له أن 
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يقوم بوصفهء وعلى الجمهور أن يستكمل بخياله؛ المسكوت عنه من 
لوحك مراعاة لقا كما فن اومدفة سهد ابن الات بجليهة 
وهى تصرح بحبها لمرعى: 

الصدر منها كالبستان 

فيه الشجر طارح رمان 

وصف الباقى يا منصان 

وصف الباقى ما هوش عليا 

00000 

موسيقى طويلة 

(بنات الأشراف - الشريط الثانى - وجه )١‏ 

ونلحظ أن وضعية الراوى تلك؛ حيث الصراع بين (أحوال 
العاشق) و(صورة الراوى الوقور الهاب). نجد صدى لها عند 
محارلكة كام حواري تطا مام لغات. كان يمكنها أن تزعزع 
هيمنة اللغة الواحدة الوحيدة لتقم تنوعا جوهريا فى اللغات: وهذه 
اللعاى فى لفة الخطان الدسى الرغطى ولعة خطاي عق كن ذلك 
لم يحدث لآن الأسلوب الموحد فرض علاقة التجاور بين اللغات ومنع 
وصول هذه العلاقة لدرجة التفاعل الداخلى» ففى لحظة يقبل الراوى 
ميقي الخطاح لوس لمر سزطية لما عمد + سيل لم 
الراوى على أسلبتهاء بالسخرية منها ضمنياء أو على أنها لغة 
مصورة يسعى الراوى إلى الجدل معها بهدف تهجينهاء وإنما نجد 
الراوى يقدم لغة الخطاب الوعظى بوصفها لغته هوء وبالتالى ليس 
هناك لغتان من الأصل. وفى لحظة أخرى نجد الراوى يقدم لغة 
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خلآن الحشق يوضيفيا لعف القن مكنا ها كذلكه ولت لكة مضو 

بل إنه يمكن القول أن كل لغة يستحضرها سليمان يشترط فيها 
أن تكون لغة معاونة بشكل مباشر وواضح لتحقيق الهدف 
الاستراتيجى من القص وهو التوحد مع البطلء بمعنى أن السرد 
الشفاهى فى هذا النموذج (رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية) لا 
يتحمل تحقيق هذا الهدف بالطرق غير المباشرة المتمثلة فى 
ستيان تفاط عن اللغاحة الكتاوكة لنيذقك الها كلة الوص المتاويى 
للوعى المهيمن أو بالأحرى الأوحد؛ ومن ثم يبدو أنه الخيار الذى 
تتيحه الشفاهية وهو اللجوء لتبنى كل لغة يتم استحضارها بوصفها 
لغة تخد استمزار أحادية اللفة الواحدة الوكيدة وتحافظ على 
الأسلوب الموحد. 

إذ نجد الراوى يستحضر لغة الخطاب الوعظى ليُنطق بها البطل 
فى مواجهته الحوارية مع الزناتى» فيعد أن تحايل أبى زيد ودخل 
حاوة زوانا :وفك اسم جفات الاش دوي إذن ين الذفادى رادها 
كان بينهما من اتفاق على فك أسرهنء يصبح موقف البطل أبى زيد 
فى المواجهة الحوارية ضعيفا لمخالفته لوعده. ولهذا يلجا الراوى للغة 
الخطاي الوعطى لشكريي العطل فقوو فى مواهيقه الحوارية وعم 
ضعف موقفه الحوارى؛ ومن ثم لا يجرؤ الزناتى على الاستمرار فى 
مواجهته الحوارية مع البطل (أبى زيد)؛ بل تنتهى المواجهة الحوارية 
بتسليم الزناتى بصحة خطاب البطل أبى زيدء وبالتالى يتركه يسير 
مع بنات الأشراف فى سلام. ويمكن أن نلحظ فى هذا المثال مدى 
وعى الراوى بعملية تبنى الخطاب الوعظى بشكل تام؛ حتى أنه يبدا 
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بجعل هذا الخطاب يرد فى صورة خطاب مباشر يتم نقله عن 
البطل: 

نادى سلامة 

نادى سلامة 

وكل الناس تعرفنى 

كا متلامة تحامتي كل اهالدها 

(بنات الأشراف - الشريط الثالث - وجه )١‏ 

لكن الراوى يسعى لتآكيد نسبة هذا الخطاب إليه» وذلك بآن يتم 
قطع الخطاب المباشر للبطلء الذى افتخر فيه ببطولته ومعرفة كل 
الفاش للمومنفه حا المي طن الزازع الذي يهن ف 
امنا بان الذن سل يفني هذا الخطاب الوعكلى: 

فخ بنط الغنا والوعظ والمكة 

أبيات - أبيات وعظى وأنا اللى أعرف أغنيها 

(بينات الأشراف - الشريط الثالث - وجه )١‏ 

ويعد أن تتآكد الصلة بين البطل والراوى باشتراكهما فى خطاب 
وحيد الصوت وأحادى الوعىء يغنى الراوى هذا الخطاب الوعظى. 

ما كنت تهجر شريف تحبس أهاليها 

لا داريا صاح بعد الموت تسكنها 

إلا التى أنت بالآعمال بانيها 

من بنى بخير طاب مسكنه 

ومن بناها بشر خاب بانيها 
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(بنات الأشراف - الشريط الثالث - وجه )١‏ 
هذا الخطاب إلا أن يستحسنء مما يعنى علو كفة اليطل أبى زيد فى 
مواجهته الحوارية أمام الزناتى: 

الله الله عليك يا بو صلاح الله الله عليك 

(بنات الأشراف - الشريط الثالث - وجه )١‏ 
هذا الخطاب حتى منتهاهء فما إن يقترب من نهايته حتى يؤكد سياق 
المواجهة الحوارية وقد رجحت كفة البطل أبى زيد بعد هذا الخطاب 
الطويل فيهدد الزناتى ويأتى التهديد عقب الخطاب الوعظى. 

إن لم أفز بالبنات وأطلع بهم بره 

تحرم على الخيول أركب نواصيها 

(بنات الأشراف - الشريط الثالث - وجه )١‏ 

وعلى هذا النحو تكون لغة الخطاب الوعظى لغة معاونة بشكل 

ندم الزناتى على ما فعل وقال له مع السلامة 

(بنات الأشراف - الشريط الثالث- وجه )١‏ 

ولا غرابة أن يتم استحضار لغة خطاب العشق لتقوم بنفس 
الدور الذى لاحظناه مع لغة الخطاب الوعظى؛ فكلتاهما تتمتعان 
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بقدرة على جذب الجمهور من السياق السردى وشد انتباهه لهذه 
اللغة أو تلك فى حد ذاتها بما تحمله من وعى أحادى يقدم من خلال 
تشكيل بلاغى يلقى قبولا فى الأداء الشفاهى عامة. ففى المرة 
الوحيدة. على مدار ست وثلاثين ساعة من القص للراوى فتحى 
سليمانء التى يتاح لنا فيها أن نسمع صوتين يتصارعان حول صورة 
البطل؛ نجد أن لغة خطاب العشق تمثل الحل الناجز للراوى - 
الشاكن قدي الصيراع فى ميد 

ففى قصة بنات الأشراف - كما سبق أن رأينا فى فصل صورة 
البطل - نجد أبا زيد يخبر خاله جبر القريشى مضطراء ليدلل على 
صدق حديثه عن وصوله لبنات الأشراف بما رآه على صدر زوجته 
ورد من كتابة تفضح ما بينهما من غرامء مما يدفع جبر القريشى 
لآن يهين البطل إهانة بالغة بتجريده من بطولته وجعلها لهدف ذاتى 
محضء بل وشهوانى وهو الجرى وراء النسوان. ويمكن أن نلحظ أن 
الكتفلعى تخ هذا نا لصنوت قت كطقى كلقانياء أذنيدا الرارى دكن 
ساف لتحظ ل مان امنا معدو لقو اق ف يدون ف خطا تناد 
يتحمل مسئوليته جبر فقطء والراوى برىء منه: 

قال يا حسن بتشكره ليه با بطل 

ده قضى زمانه يجرى ورا النسوان 

(بنات الأشراف - الشريط الثانى - وجه ؟) 

لكن تعليقا عاديا للجمهور فور سماع هذا الصوت يثير تساؤلا 
حول إمكانية تفسيره : 

(يا عينى عليك يا عينى عليك) 
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(بنات الأشراف - الشريط الثانى - وجه ؟) 

إذ يمكن أن يكون التعليق مجرد تعليق ألقت به الصدفة عقب 
هذا الصوت دون أن يكون له خصوصية تجعلنا نفهمه على أنه تعليق 
يتضامن مع صوت جبر القريشى ضد الصوت المهيمن» وهو صوت 
السلطان حسن المدافع عن صورة البطل. لكن يبدو أن سماع هذا 
الصوت أثار ما هو أكثر من التعليق بما يصعب تفسيره بعامل 
الصدفة؛ إن نجد الموسيقى عقب هذا التعليق تطول لدرجة تنسى 
النقطة التى وصل إليها السرد وهى إهانة البطلء ويعد الموسيقى 
يضطر الراوى للدخول فى مواجهة حوارية حقيقية مع أحد المستمعين 
تثيْنَ عُضميه؛ للؤؤحة التى:تشتدعى كول المؤسيقئ للتغطية على هذه 
المواجهة الحوارية. لكننا نستطيع أن نسمع صوت الراوى فقط فى 
تلك المواجهة. ولا نستطيع أن نعرف إذا ما كان الجمهور يود إعادة 
الاستماع لما سبق كما يحدث عادة عند استحسانه. خاصة أنه من 
المحتمل على الأقل وجود من يستحسن هذا الصوت من أنصار دياب 
فيشمتوا فى خصمه أبى زيدء أم كان يود أن يعلّق على سرد الراوى 
لإهانة البطل: 

فتحى سليمان :إيه عايز إيه ؟ 

(الموسيقى تقوم بدور التغطية) 

(بنات الأشراف - الشريط الثانى - وجه ؟) 

وهنا يستحضر الراوى الشاعر لغة خطاب العشق لينهى تلك 
الواحنقة ]فق تتفل ب الحنداب لسريس إلى العداء وهنا كوج 


غناء يسرد أو يعيد سرد أحداث: وإنما هو غناء للهروب من سرد 
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نذا 


العين تقول للفوّاد ريحنى وأنا ريحك 
يا من هواه أعزه وأذلنى 
كيف الشطيل إلى وكبالله الى 


الجمهور (يا عينى عليك) 

(بنات الأشراف- الشريط الثانى - وجه ؟) 

يتضح أن الشفاهية الثانوية ممثلة فى تسجيل فتحى سليمان 
لحفلاته قد كان له أثْرٌَ فى صورة اللغة؛ فعلاقة التوحد مع البطل 
حامل الوعى الجمعى يمكن أن نقول إنه من المنطقى قبولها فى إطار 
الشفاهية الأصلية؛ حيث الغياب التام للوعى الفردانى والحضور 
التام للوعى الجمعى مما يعنى على مستوى الصورة الفنية للغة 
الحضور التام للأسلوب الموحد والغياب التام لفكرة الحفاظ على 
اختلاف اللغات لعمل حوار بينها فى العمل الأدبى. لكن فى الشفاهية 
الثانوية (الكاسيت) نجد أن الوعى الكتابى الكامن خلفها على 
مستوى إنتاجها وبالتالى تلقيهاء قد ساعد على إيجاد ذلك الوعى 
الفرداتئ أوالشكوين ا الطتفى ليتاوقن لون الحمعي:وبالكالي 
توظف الشفاهية الثانوية إمكانياتها التقنية والفنية لإدارة علاقة 
المناوشة تلك. فمرة يقوم المونتاج بحذف الصوت الذى يود أن يوقف 
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حركة السرد ليسجل رأيه فى صورة البطل الجمعى عند إهانته من 
جبر القريشى سواء كان رأيه بالسلب أو بالإايجابء باعتبار أن هذا 
تشويشُ يعوق حركة السرد المخطط لها سلفا من سليمان وفرقته 
الموسيقية. ومرة أخرى يقوم سليمان باحتواء الجمهور وذلك بن ينتج 
له فنيا ويقدم له ما يجول بخاطره تجنبا لآن يعبر عنه الجمهور فى 
السردى. فالراوى يعرف أن جمهوره قد ينقلب على بطله الجمعى 
وعلى الراوى نفسه الذى يحفز عواطفهم بوصفه لجمال الناعسة, 
بينما واقع حالهم على النقيضء فى الغالب: من تلك الأوصاف؛ ولذلك 
نجد الراوى يحتوى هذا التحفز بن يحافظ على علاقة المناوشة بين 
لوعي الخنحى والوعي القرداني أو الفكوى ' أو القن دوق تطون من 
كلدل تناهة لخطاي مفارنة بماخرة مدن حال النطل»رجان الحبيود 
فتخفّض السخرية من حالة التحفز للتعليق /التشويش. ويبدو أن 
الزاوق اكقيزهوا الخطات البماغرية القهوة ين السالين باععاره 
واحدا من الجمهور يمارس معهم كل جوانب حياتهم ويعانى بعضا 
من معاناتهم؛ ومن ثم نجده فى الخطاب ناطقا ياسم الجمهور الذى 
يتولد فيه الوعى الفردانى أو الفئوى أو الطبقى وليس ناطقا ياسم 
النطل عامل الوعي الحسن: 

على هذا يحكن القول 1 اتتصوين الس للع فى التسره 
الهلالية عند فتحى سليمان كان تجسيدا لنمط التأليف فى الشفاهية 
الثانوية؛ من خلال المحافظة على الأسلوب الموحد من تفكك لغاته 
والذى يهدد يه تولد الوعى الفردانى أو الفئوى أو الطبقى. لكنه مجرد 
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تهديد من وجود وعى لا يتجاوز درجة المناوشة للوصول لدرجة 
المنازعة, والتى قد يستطيع فيها تفكيك لغات الأسلوب الموحد لعمل 
حوارية بينها. 

ومن المؤكد أن خريطة العلاقات بين أنماط الوعى تختلف فى 
منظومة التأليف الكتابىء بما يعنى اختلافا فى التصوير الفنى للغة؛ 
إذ يقترن بالتأليف الكتابى نمط الوعى الفردانى أو الفئوى أو الطبقى 
ليصبح أى منهم فى حالة السيادة المضادة لسيادة قديمة لنمط 
الوعى الجمعى قرين الشفاهية. وتتوزع النصوص على درجات 
مختلفة من تلك العلاقات بين الشفاهية والكتابية - والتى أوضحناها 
فى المدخل النظرى - كل نص بحسب منحاه. ومنحى نص "مراعى 
القتل' مختلف فى هذا الصدد؛ بمعنى أنه يمثل علاقة استثناء؛ أى 
خارج تاريخ العلاقات بين الشفاهية والكتابية. ووجه اختلافه أنه يقدم 
وعيه الآيديولوجى التقدمى (الكتابى) بتمثل لغة الوعى الجمعى 
(الشفاهى) وتوظيفها فى إطار تصوير فنى للغات شديد الكتابية فى 
العمق. وأعنى بيوصف الكتابية هناء تحديداء أن النص ينتمى للثقافة 
الكتايية التى عرف > حيف بيير بورديو - بالاحالة عممعنع]ع ]1 
"فهى تتمثل فى التفاعل الدائم للإحالات التى تحيل جميعا بشكل 
متبادل إلى بعضها البعض7'"". والحقيقة أن الثقافة الشفاهية تعرف 
أيضا الإحالة, لكن الباحث يعتقد أنها إحالة باتجاه واحد؛ حيث لا 
يكون سوى علاقة التماثل /التنميط بين الآقوال /الإحالات» بينما 
الثقافة الكتابية ليست سوى عالم من الإحالات التى تتناقض 
وتتضافر فى آن. ومهمة الكاتب إدارة مسار الحوار بين تلك الإحالات 
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التى دعاها بوعى أو بدون وعى أحيانا للمشاركة فى ذلك الحوارء 
ليبدو النص متماسكا يسير فى اتجاه واحدء هو الاتجاه الذى يريده 
الكاتب. لكن فى كل الأحوال لا يستطيع الكاتب أن يسيطر على كل 
الإحالات التى تسير بالاتجاه المخالف: وإلا كان نصه أقرب لأن 
يكون نصا شفاهيا يمكن رد كل إحالاته إلى ثقافة شفاهية جمعية. 

ولعل ما يدعم هذا التصور ما أكدته جوليا كريستفيا حول 
اعتبارها النص إنتاجية؛ إن تتم عملية إعادة توزيع (صادمة ويناءة) 
للملفوظات المتكون منهاء ومن ثم لا يعدو النص أن يكون "ترحال 
للنصوص وتداخل نصىء ففى فضاء نص معين تتقاطع وتتنافى 
ملفوظات مقتطعة من نصوص أخرى.'(؛") 

ومن هنا فإننا نعتقد أن ما يميز بين البنى الأدبية الخاصة بكل 
نص يكمن فى مدى قدرة كل نص على استيعاب الخطابات الداخلة 
فيه استيعابا تناصيا (*") سواء كان ذلك عن طريق محاكاتها محاكاة 
ساخرة أو تهجين خطاب بخطاب آخر. 

إن الرواية بوصفها نصا لا تقبل أن يدخل فيها أى خطاب إلا 
إذا جعلت منه خطابها. ويسرى هذا المبداً على كل الخطابات سواء 
كانت خطابات شفوية أو مكتوية؛ حيث "تمتص الرواية ازدواجية 
(حوارية) المشهد الكرنفالى. إلا أنها تخضع للواحدية (أى لأحادية 
الصوت)".!") وهى هنا أحادية مصطنعة صنهعها الكاتب لتمثله 
أيديولوجيا. 

ومن ثم فمن الممكن أن نقول إن وجود خطاب فتحى سليمان 
الشفافى أو .خطاب السحيزة الهلالية المذؤثة فى نض “مراع القتل”. 
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تحيل لحكططالقاليةةالكنقاهي تقصباكفدية | كتكتلفة صو نيط القاليت 
الكتابى لرواية "مراعى القتل". لكنها خطابات منزوعة من سياقها 
الشفاهى ومُورست عليها عملية انزياح لتنتمى لسياق التأليف 
الكتابى للرواية حتى يمكن تحقيق أحادية الصوت فى نهاية الرواية. 

فالملاحظ؛ بداية» أن إمبابى انتقى بعناية من خطاب فتحى 
سليمان الشفاهى مقاطع غنائية تتركز حول محورين دلاليين؛ هما 
-١‏ العشق "- الشكوى من الغربة: بينما استبعد أى مقاطع غنائية 
تدعم المحور الدلالى الرئيسى فى السيرة الهلالية وهو تمجيد بطولة 
البطل أبى زيد؛ مما يعنى أن ما تم استحضاره من خطاب سليمان 
سوف يتم التعامل معه فى الرواية بطريقة تختلف عن الطريقة التى 
سيتعامل بها الروائى مع المحور الدلالى المغيبة مقاطعه الغنائية. 

وتتوزع المقاطع الغنائية الخاصة بالعشق على شخصيتين؛ هما 
فك اللدوتييل» لا أن 'لفميل القنيط: الأكبر مقي الدكولة فى فيه 
غرام فى الغربة مع سلمى ليقيم موازاة مع شخصية هلالية هى 
شخصية يونس عاشق عزيزة: لدرجة أن الخطاب الشفاهى لفتحى 
سليمان يتحول إلى رسالة (قصاصة غرامية) يكتبها نبيل لسلمى: 

"...من زجاج نافذة سيارتها ألقى (نبيل) بقصاصة ورق ملون 
كتبها بخط ديوانى لطيف.. 

منين أجيب صبر يغوينى على بعدكء وأنا اللى هجرت المنام 
والأهل من بعدك. أسمع منادى ينادى فى ظلام الليلء يا للى ابتليت 
بالغرام اصبر على وعدك.. وأنا ذنبى إيه.. " (الرواية ص١؟١)‏ 

يميز الروائتى هذا النص بصريا بالمداد الأسود مثلما يفعل مع 
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كل النصوص المقتبسة من السيرة الهلالية» لكن يتم التصرف فيه 
بإعنافة الخحلة الأخيرة وزقا وس إن تكسو مضرنا هلن 
كسان تكتانقي تسن امداق الأنسوه الكذريينة] لني عسي 
والمحسوية أيضا على الراوى بالاستناد للعرف الكتابى الذى يقيمه 
الروائى مع قارئه حين يجعل علامة (“كا) علامة على وجود تصرف. 
وصعوية تحديد مواضع التصرف فى النصوص المقتبسة التى يتم 
التصرف فيها بالنسبة لقارئ الرواية يجعلنا نقول إن توظيف النص 
الأشفاسن لم يكن العرضي منه مجر الاشكعانة بحص غرامى كان 
لصياغته البلاغية ومعانيه تآثيرها على سلمى:ء وإنما يتجاوز ذلك 
ليلعب دورا فى السياق السردى77. وتختلف طبيعة هذا الدور حسب 
وضع كل نص فى السياق السردى والغرض من توظيفه. لكن 
الملاحظ أن توظيف النصوص الغرامية مع شخصية نبيل لم يكن 
عرهن التصترق فنيا إلا الواضة تن التحن الشقاهى .ومظون الأحدات 
في كسا غر اندي ,لمن كمه مسكل من ركهلا فض كيهان 
خطابا لراو مختلف لغويا وجماليا عن لغة الراوى الرئيسى فى 
مراعى القتل؛ لكنه مدعم له. بل يمكن أن نقول إن خطاب سليمان فى 
محور العشق خاصة مع شخصية نبيل وظفه الروائى ليلعب دور 
"الفوقة الت :قود تخلفب الرابئ حنظامها الوك والكنك: | جما 1 
سرده الراوى من أحداث؛ ومرة تسبق السرد لتضع من خلال ذلك 
الخطاب المميز الإطار العام لمسار السرد على مدى فصل أو أكثر. 
ففى الفصل السادس عشر حوار طويل بين عبد الله والرفاق بعد 
هرويه من الحاج الفرجانى؛ إذ يلجا إليهم ليديروا له عملا معهم, 
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لكنهم يخبرونه بأنهم سيرحلون لانتهاء العملء ثم يختم الحوار 
بالسؤال عن نبيل إن كان سيرحل معهم أم سيبقى فى درنة» ويصمت 
الخيوم وتحمت لواو كذك لكر افحقات الحو القاقى فق هذا 
الفصل هو الإجابة عن ذلك السؤال المعلق؛ إذ يجيب الراوى بغناء 
سليمان عن عشق عزيزة ليونس ووصف جمالها على نحو يجعل 
وصالها جنة لا يفارقها عاقل. 

'أول كافس هو كط الشحطف بادرس وسفن وكا 
ضرنى(..) انظر صبية أصبحت فى حضرتك (..) يا بخت من كان 
نقتم له ناما نقفت ‏ حنافة فى الطبنا كرفا (الرواة عن 

لم يكن خطاب سليمان هذا مجرد جمل سردية أتاحت للراوى أن 
ينتقل بها من حوار الرفاق إلى حوار نبيل وسلمىء ولم يكن كذلك 
مجرد خطاب غرامى يمتّع القارئ ببلاغته وما فيه من معانى الغزل 
الصريح: وإنما كان أيضا - مع نصوص أخرى - بمثابة اللوح الذى 
كتبت فيه قصة نبيل وسلمى وكآن مهمة السرد بعد ذلك ليست إلا 
مهم الشارح لا نساء فى هذا اللوع مسحماذ مخ خلال سرد تفاصضيل 
تلك العلاقة. 

ويبدو أن علاقة الراوى بشخصية نبيل تسمح بأن يكون توظيف 
المقاطع الغنائية حول العشق - سواء تم التصرف فيها أو جاءت 
بدون تصرف من الروائى - مفيدا لكل من الراوى ونبيل؛ إن تدعم 
لك النقاطلع الفتاكية موف شيل العاشقفتزداه المسافة دن ضورة 
عبد الله /,البطل المغتصب فى الغربة» والذى لم يرث من موروثه 
الهلالى سوى الشكوى من الغربة والعجز عن أن يحقق أى معنى من 
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معانى البطولة غير بطولة الاستحواذ على حق الكلام /التذكر» وبين 
صورة نبيل /الشخصية الثانوية, والآكثر صمتا من بين الرفاق, 
الذى حقق النعيم فى الغربة بالمغامرة فورث من موروثه الهلالى جانب 
العشق الذى يستطيع به كفرد أن يحقق سعادته؛ وذلك ربما لأن ما 
يود الراوى أن يظهره من تلك المسافة بين الصورتين أن نبيل وإن 
كان قد عوقب إلا أنه يسير فى اتجاه التيار العام لتلك اللحظة 
التاريخية التى تدور فيها الأحداث, بينما لا تجدى أحلام عبد الله 
ببطولة تتمثل النموذج الهلالى للبطولة لأنها أحلام فى غير سياقها 
القاريفي 

ومن ثم نلحظ أن توظيف خطاب سليمان الغنائى مع شخصية 
عبد الله إضافة إلى أنه قد تركز حول الشكوى من الغربة» وبالأحرى 
من الزمن فإنه قد تعامل معه الروائى بطريقة تناسب طبيعة العلاقة 
بين عبد الله والراوى؛ إذ الاستشهاد يهذه المقاطع يمثابة دعم لنقض 
البطل لبطولته من داخل موروثه الهلالى الذى يتمحور حول البطل/ 
النموذج "أبو زيد الهلالى'؛ ليسهل بعد ذلك نقض الراوى لبطولة عبد 
الله من خلال سرد تفاضيل إذلاله فى الغرية والكشف عن تناقضاته 
الواكلية والفرحى هنا بهو الانتفال م ميسلة التسيوف فو قطان 
تليمان لناكة الأهدات إلى ججاكاة خطان ليان يديك يكونخ 
الخطان النائج عن فعل الحاكاة هذا خطابا مفرغا من محتواة 
البطولى ومحملا برؤية الروائى. وهذا الانتقال - من التصرف فى 
الخطاب إلى محاكاة الخطاب - لا يتم بشكل تعاقبى يسهل على 
القارئ رصده.ء بمعنى أنه لا يآتى الخطاب الناتج عن المحاكاة بعد 
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مجموعة من التصرفات ليعلن خلاصة واضحة لفصل أو لجزء من 
الرواية فرغ الروائى من تقديم تفاصيله السردية: وإنما يختبئ هذا 
الخطاب الناتج عن المحاكاة غالبا بين النصوص التى تم التصرف 
فيها والتى لم يتم التصرف فيهاء ويحافظ الروائى على جعله مشابها 
على المستوى البصرى لخطاب سليمان؛ إذ يكتبه بنفس المداد 
الأسود. ومشابها له كذلك فى ألفاظه وتراكيبه, لكنه ناقض بوضوح 
لمحور تمجيد البطولة فى خطاب سليمان. وكأن الروائى غيب مقاطع 
سليمان الغنائية حول البطولة على مدار الرواية حتى يتولى هو مهمة 
متكا عكها نحم اتحقق أكادنة الخثوي الكامدةهن مخطق: الخاليت 
الكتابى حيث تصبح مهمة الكاتب تحويل تعددية الإحالات إلى صوت 
واحد؛ هو صوته. 

وقد يلجا الروائى إلى وضع مقطع غنائى يتغنى ببطولة أبى 
زيد فى سياق سردى مناقض تماما لمعنى البطولة إن يكون البطل 
"عبد الله بن عبد الجليل" فى موقف إذلالء فتتولّد عن تلك الإحالة 
مفارقة ./إ1102 

ففى الفصل التاسع عشر نجد حالة إذلال للعامل المصرى "أمين 
أبى اليزيد" الذى هاج عليه الحاج حميده سبا وضريا لمجرد سماعه 
يشكو من صعوية العمل المكلّف به, بينما أمين فى وضع العبد الذى 
يسترضى سيده رغم كل ما جرى له مما دفع بقية العمال 
والمهندسين من غير المصريين إلى أن يحمدوا الله "أنه لم يخلقهم 
مصريين"' (الرواية ص .)3٠١‏ فى هذا السياق السردى يستشهد 
الروائى بموقف أبى زيد البطولى حين أيقظه يحيى من نومه لينقذهم 
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من هجوم العبيد عليهم (مرعى - يحيى - يونس) -ويضيف الروائى 
إليهم - بتصرف فى النص - دياب ليلعب دور نموذج الشر المرافق 
لعبد الله (محمود) - بعد أن جرح العبيد (الحاج حميدة) سليل 
البطولة (مرعى)/ أمين العامل المصرى. لكن عبد الله مشغول بالبحث 
عن عمل عند الحاج حميده ليلحق بسابقيه من العمال المصريين: 

'وتبسمت الرياح يوم مولد النبى (...) مرعى مع دياب يتسامروا 
سواء هجموا العبيد بسيوفهم (...) طعنوا مرعى فى فخذه طب ع 
الثرى (...) جذع الأمير يحيى أخوه مما جرى (...) اصحى يا خال 
افرطةووامطا ها نوي الا فكلوذا الحنه فر سمكوم ٠:‏ اد 
الحسام يومها قوام وجرده؛ جرد يمانى يغلب البرق لونهاء هجم 
ابوزيد ع الحرس يومها بلا مهلء يماثل إلى البحر؟ وفك عيونها 
(الرواية ص١١؟)‏ 

من الواضح هنا اختلاف غرض توظيف خطاب سليمان الغنائى 
مع عبد الله عن الغرض منه مع شخصية نبيلء رغم ممارسة 
التصرف مع كليهماء إلا أن الاختلاف يتجاوز التصرف فى المقطع 
الغنائى إلى وظيفة الإحالة فى السياق السردى؛ إذ غالبا ما تكون 
وظيفة الإحالة إلى الخطاب البطولى نقضه عن طريق وضعه فى 
سياق سردى مغاير لسياقه السردى المنتزع منه عند سليمان» فحين 
يخالف عبد الله مسار سرب المصريين العائدين ويقرر أن يقوم بفعل 
بطولى حقيقى فى غير سياقه التاريخى يتحول بالفعل إلى بطل 
للضم فى فج زهق السك مكهت العودة (العصمول بعلن 
أعؤالة | التتدروفة مه مستا هده سوتقة اللنيية تقما ح: كوا الا 


134 


54 


أنه عند عودته نجده يدخل فى دوامات الذاكرة» فيبدو الفصل التاسع 
والثلاثون أشبه ما يكون بصور ترتسم على شبكية عين عبد الله 
تفطة الاعكدها رممدكر كبرو اه الشروي ننسوة فى الوصست: كاه 
أفلت من أن يكون شهيدا فى الحرب ليكون شهيد الغربة» وفى هذا 
التاق المروى الذى عمد عرد اللدافية فى درو :31لآله ”راشف يفيل 
الروائى إلى خطاب بطولى هلالى يندرج ضمن خطاب عبد الله 
الجنائزى: 

عنق [عشاز الأرتكة ترس ظلوون الخسسر 

بالسيف لابلغ مرادى .. لى يطول العمر (الرواية ص١13”؟)‏ 

ويدعم الروائى المفارقة بين السياق السردى ويين هذه الإحالة؛ 
بإجراء تصرف يجعل الإحالة نفسها تنطوى على تناقض ينقضها من 
الداخل؛ إن يستبدل الفعل (لى ينتهى العمر) ب (لو يطول العمر), 
لقكق:الإهالة السياق السيردع .و الفغلان 3خ ا ققفا نه فركدا تحن ينمتق 
الإحالة فى صورتها الروائية؛ إذ لا بطولة حقيقية لمن ينوى أن يكون 
بطلا ويحمل السيف إذا ما نجا مما هو فيه من هلاك؛ أى إذا ما 
طال غم وان النطولة لعفي إن تمشطكها "فى الأبقطة الحاهيرة 
ونقس على التفيللة نبا سس اللو 

بهذه الطريقة كان للتصرف فى خطاب سليمان ولطبيعة العلاقة 
بينه وبين السياق السردى أثره الواضح على إبراز الانسجام بين 
الاحالات على تعددها واحدااقية لكن قمة إحالات زاقفة هن مراع 
القتل". بمعنى أنه يعد أن تم الاتفاق الضمنى بين الروائى والقارئ 
على الشكل البصرى للاحالات ومصادرهاء حتى اعتاد القارئ أن كل 
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مداد أسود إحالة إلى النص الهلالى عند سليمانء واعتاد كذلك على 
ألفاظه وتراكيبه. نجد الروائى يستثمر تلك الألفة التى أقامها بين 
القارئ والنضن ليقدم مماكاة لذلك النمط من التصوص الشفافة: 
ويختفى فى تلك المحاكاة صوت سليمان ليحل محله صوت عبد الله؛ 
حيث يستند لعذاباته فى الوطن وفى الغرية ليقيم نصه الخاص الذى 
يتفكك فيه الصوت السردى الجمعى حين يصل عبد الله للوعى الذى 
يمكّنه من إدراك استحالة تمثل البطل النموذج /أبى زيد فى ظل 
ظروفه الحياتية الفاقدة لإمكانات حصوله على حقوقه الآدمية فضلا 
عن للعؤني وى المكلول زلا مقع له تنطلته الشاويهية وقتروقة 
المحتمسة إلا ركاء اله وال رفاقه فى الكري:والعرنة: 

"ألا يا محمد اليوم صرنا غلابة» عار ومذلة وغربة مرة وهواناء 
كنا فى وطنا أولاد أصول أسياداء (...).. فين الخيول يا أبو زيدء فين 
السيوف والرماحء فين الرايات والبيارق:ء شط القنال حاريت أنا.. 
حاربت حرب الدياباء كيف يا وطن أنذل ذل الكلايا.. فين الخيول يا 
أبو زيد فين الورق والدواياء فين اللى عن ما جرى يحكوا ويكتبوناء 
إن اللصوص فى الوطن الآن يحكموناء إيه المصير ...إيه المصير يا 
وفاق نا تقللنا.خرج القلاية حيوش عض العرت يسشهكتونا :: ظلمتفى 
يا وطن.. ليه يا وطن تظلمونا". (الرواية ص١١٠)‏ 

ونهذا متهاو يك الله مفيبير اع السؤضة لعاتاففه زالتي كاتك 
مكطكلا ع شم الخؤا ا عض لخم كح عو الحمين ‏ زا قم 
نعمات)؛ ليصل من خلال تلك المحاكاة لخطاب سليمان الغنائى إلى 
جوهر وعى المثقف اليسارى صلاح عقل. 
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إن التغالات حففةالوظاكف المتوط ها بنتوا» كافك لحن دوز “اللوتم 
اللعدوى" از فين الراوي تمرح مودون فقا صديل الأهدلف هنا 
يقظى السنونة صا فنة آر كاتك :فلك :ا لإحالات إخالات ذاكفة تون 
اكور لأسيل اذا لوه لحكل كاه وسككسيت :ها كان لام 
مصداقية لترسخ رؤية مضادة للرؤية الكامنة خلف نصوص سليمان؛ 
ومن ثم نجد أن الروائى قد أحكم قبضته على الإحالات وحقق للنص 
ما يصبو إليه من انسجام قرين "أحادية الصوت"؛ ولذلك تختلف 
طريقة معالجته للإحالات فى الفصل الأخير وهو فصل رثاء الراوى 
للبطل؛ إذ نجده يتبع طريقتين؛ الأولى حين يغيب صوت سليمان 
لشفل الزاوى مكاة ههذا زه الفصيل القن كان القاري كن اعفان أن 
تكون لسليمان بالمداد الأسود فى كثير من الفصولء ويستغنى 
الراوى عن حيلة محاكاة ألفاظ وتراكيب سليمان ليرثى البطل عبد 
الله ويرثى معه ضمنا نموذجه البطولى "أبو زيد", فيكون ذلك الرثاء 
فرصة مناسبة للكشف عن رؤيته لأسباب موت عبد الله /رممثل 
الثقافة الشعبية: 


اطلقوا النفير ...اطلقوا لحن نوية رجوع للسماء .... اضريوا فى 
الفضاء البكر طلقات دانات المدفعية, وانشدوا التحيه للشهيدء والقوا 
فحكته فى حفن محيولة هلوا "عليه الثراية كب لأنيكن"التذكر. 

انتباه.. حان أوان توزيع الغنائم, وانتهاك جسد الوطن النبيل.. 
إلخ ". (الرواية ص55؟) 

أما الطريقة الثانية التى يتعامل بها الروائى مع الإحالة لنص 
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سليمان فى الفصل الأخير فتعتمد على تمزيق الإحالة بصريا لتجسد 
لحظة تغنى البطل بها لحظة احتضاره؛ فيكون التمزيق للإحالة على 
مستتو الوق 'إمكافية صنديا الكذابة الكاتت ليؤكد االفارقة لذن 
لكب فى اامشتعنان | الجشيي خركنا' ف الممراء لح مقول: 
وليؤكد ذلك انسجام النص /الرواية. فالبطل يموت موتا مؤكدا بعدم 
تنوف شل إن نطق نصبه النباخلى الأو كلها سانيا لامشلولة :الوك 
/التمزق البصرى. 

.... ع ندا حتيا 

بب بباق الآسنة 

نذننن ررر كب ظه ور الضمر 

بالسيف لأبلغ 

مررررررررادى 

لى لى لى لى يطول 

لوو و و وو و و يطول العمر 

اكحنا نيا مدل كانين 

قبلنا قالوا ...الشاب 

اللى يهيب اللقا 

اللى يهيب الوغى 

اللى يهيب 

اللقت لل للل لل 

القتال 
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يوصفوه بطولة العمر' 

[الووانة فعض 47 2) 

وعلى هذا يمكن القول أن إلكيفية التى حضرت بها نصوص 
فتحى سليمان الشفاهية فى نص "مراعى القتل' تكشف عن أنه كان 
حضورا غير كاف لتحقيق الحوارية 10131081512 لأنه بقى صوتا 
غير مكافئ فى قوة حضوره لصوت الراوى: فلم ينتج عن ذلك 
الحضور لخطاب الآخر (فتحى سليمان وعبد الله بن عبد الجليل) 
تعددية حقيقية فى الرؤى؛ وذلك لأنه لم تقم علاقات تفاعل بين خطاب 
الآخر (سليمان عبد الله) وبين خطاب الأنا (الراوى)» وإنما كانت 
عافقة توظقف فها الآناخطابن الآخن توظيها نحضس: العادقة القاكنة 

ومن المؤكد أنه ليس من الضرورى أن تكون كل أنواع الحكى 
ذات طبيعة حوارية بالمعنى الذى حدده باختين!""؛ فيأخذ كل صوت 
حقه فى الحضور المتكافئ مع بقية الأصوات. بحيث ينتج تعدد 
الآأصوات تعدد روّى ودلالات» لكن ما هو ضرورى حقا بالنسبة لأى 
نوع من أنواع الحكى هو توفر الحوار 1012108106 بين الخطابات؛ 
لأن الخطانات مشيسيا منطلقة :هذا الاختلاف فرعن بعلن الرواقى 
أن يقيم بينها حواراء أيا ما كان نصيبه من الحوارية: بل إن هذا 
الاختلاف "كامن فى الإنسان نفسه؛ لأنه تعددى بالضرورة ومتميز 
بهذه التعددية من الناحية الأنثرويولوجية» على أن هذا لم يحل دون 
قيام نزعة توحيدية: مقاومة للحوار ومضادة للتعدد؛ وهو ما أدى إلى 
استمرار نوع من الصرا ع بين الحوارية بتعدديتها والرغبة التوحيدية 
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أىالوهرونة قن الودمقة لاتقل ميينتوى الرواكة أن الأذن تكسن 
وإنما على مستوى الثقافة إجمالا"(1"). 

والحقيقة التى ينبغى التاكيد عليها هناء هى تلك الفجوة بين 
الغطان البطولى البلالى: :وين نزاقع "عوذالل"الامماعى ‏ رتقافته 
الجمعية المتوارثة المضادين لفعل البطولة والداعمين لقيم السلبية 
واللمهالاة ولمل وح الزوانن العان ملك القجوة كان سحابة مره 
امام وثقاقى يضفن طلى لك الرعية التؤحيدية الييمة مشروصة 
نا لاسحطه إذا :كاف غاحة الزواك من إدارة ذلك الجوان فين 
الأععواك الشنائكة هن هل انتما عله لمحتن ميق كل الساظلة في عد 
ذاتهاء وإنما من أجل "تغيير" ذلك الوعى المضاد للبطولة» وتثويره. 

ويبدو أن نص "مراعى القتل' قد حسم ذلك الصراع بين 
الحوارية والرغبة الوحدوية فى الهيمنة لصالح الأخيرة؛ ليس على 
مستوى كيفية تعامله مع نصوص سليمان فحسبء وإنما أيضا على 
مستوى تعامله مع خطاب عبد الله. فالحوارية بما تعنيه من فعل 
تناص (12]61]601311[3 لا تقتصر على كيفية التعامل مع النصوص 
الأخرى سواء كانت شفاهية أو مكتوية وإنما تطول أيضا كيفية 
تقذيه خطاب الآكز(اليطل) فى شكل الحوان بين الشقصيات: يل فى 
شكل الحديث الذاتى 281020108116 أيضا. فما دام لا يوجد ملفوظ 
مكترو شخ القاص: ان الغدي"الذاق نفس يسح حرا ريا بعتي 
أن له يعدا تناصيا(:/). 

فالمفترض أن الروائى يسعى لآن يبدو محايدا لغويا تجاه التنوع 
الكلامى الذى يدير الحوار بين أطرافه؛ وأن الراوى 113118]01! يحمل 
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أفقا لغويا تتباين درجة قريه ويعده من لغة الروائى من رواية إلى 
أخرىء: فضلا عن لغة المؤلف فى حياته اليومية أو فى كتايات أخرى 
غير الرواية. ومهما اقترب الآفق الروائى الذى يحمله الراوى من لغة 
الروائى فإن الروائى يحرص على آلا يفضى بكل مقاصده من خلاله؛ 
وليس مصيرا لغويا واحدا محاصرا به؛ حيث يتمتع بالقدرة على 
التحرر من اللغة الواحدة والوحيدة, والقدرة على "'تحويل مقاصده 
من نظام لغوى إلى آخرء ومزج 'لغة الحقيقة" بلغة "الحياة اليومية", 
وقول ما يريده بلغة الآخرء و قول ما يريده الآخر بلغته هو 
"المؤلف17؛ ومن ثم فمن الطبيعى أن يكون كلام البطل يحتفظ 
لنفسه باستقلال ما عن لغة الراوى بحسب المسافة الفاصلة بين الأفق 
اللغوى والآيديولوجى للبطل عن الآفق اللغوى والآيديولوجى للراوى؛ 
وإن كان وجود هذه المسافة لا ينفى حقيقة أن كلام البطل زاته يمكنه 
أن يعكس مقاصد المؤلف. فضلا عن أن كلام البطل "يؤثر فى كل 
الأحيان تقريبا (وعلى نحو قوى جدا بعض الأحيان) فى كلام المؤلف؛ 
إذ ينثر فيه كلمات غريبة (كلام البطل الغريب المستتر)."7"*) ومن 
المؤكد أن استقلال لغة البطل عن لغة الراوى لا يعنى عدم قيام أية 
مشروعية تكفلها له وظيفته السردية لحكاية أقوال شخصيات الرواية 
بما فيهم البطل مما ينتج عنه قيام عدد من العلاقات بين الراوى 
والشخصيات تختلف طبيعة كل علاقة بحسب طبيعة الرعاية السردية 
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التى يقدمها الراوى لكلام الشخصية وأفكارها ومشاعرها. واستنادا 
لتلك المسافات السردية بين الراوى وكلام الشخصية وأفكارها 
ومشاغرها يحدن .حينيك(”") ثلاث خالات'لخطاب الشخصية (الملفؤظ 
والذهنى): 

-١‏ الخطاب المسرد أو المروى .... (محاكاة خطاب الشخصية 
شيه منعدمة). 

؟ك الحظان المسول بالأسانو فين المباشي انها كاة عم 
كطاع التيخديية): 

ب الشطتان الحفول كحت (اكدو الأشك] ل تحاكا» لكات 


ونلحظ هنا أن فعل المحاكاة يتناسب طرديا مع حضور 
الآخر(الشخصية/ البطل). فكلما اقتصرت الرعاية السردية التى 
يقوم بها الراوى على نقل خطاب البطل كلما كان لذلك الآخر /البطل 
حضورء بينما يتناسب فعل الرعاية السردية طرديا مع حضور 
خطاب الأنا (الراوى/ الروائى). ومعنى هذا أن أية رواية تبغى 
التحرر من خطاب الآخر كلية فما على الروائى إلا أن يكثف من 
الرعاية السردية لخطاب ذلك الآخر بحيث تختفى ملامحه فى الخطاب 
المسرد الذى يتعامل مع خطاب الشخصية باعتباره حدثا مثل بقية 
الأحداث التى يرويهاء لكن من المؤكد أن الرواية تخسر بذلك كثيرا 
من مصداقيتها لدى القارئ لآن ما يقال عن الشخصية ليس له من 
القدرة الإقناعية ما لملفوظ الشخصية نفسها بنفسها عن نفسها فى 
حوار. وحتى تتجنب الرواية تلك الخسارة كان عليها أن تحل معضلة 
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ضرورة حضور خطاب الآخر وضرورة هيمنة خطاب الأنا/ الكاتب 
وتحقق الرغبة الوحدوية الدالة على انسجام النص فى آن. ومن ثم 
كان الأسلوب غير المياشر الحر ©5066 ]1201160 عه11 من 
الإمكانات الكتابية التى تتيح تجاوز تلك المعضلة. وذلك بما يحققه من 
"خلظيية خطلان القتخصينة (المسوعية أو الوا خلن) ويفطات 
السارد"(0). 

ومن المؤكد أن أية رواية يمكنها أن تشتمل على أشكال الخطاب 
الثلاثة. فتتوزع تلك الأشكال وفقا لرؤية الكاتب لطبيعة العلاقة بين 
السارد والشخصية. وهذا لا يمنع أن ينحاز الكاتب لشكل من 
أشكال الخطاب تلك انحيازا تبرره رؤيته لطبيعة العلاقة بين خطاب 
السارد وخطاب الشخصية فيهيمن شكل ذلك الخطاب على روايته 
على بقية أشكال'الخطاب: وقد زاينا فى الفصضل السايق أن العادقة 
بين الراوى والبطل فى "مراعى القتل' قد عرفت ثلاثة أشكال من 
العلاقات هى: 

- تقديم البطل. 

- تفكيك وعى البطل. 

- أدلجة البطل. 

ويبدو أن كل غرض من تلك الأغراض الثلاثة قد هيمن فيه شكل 
القطان التخاضي لححشقة رون كفن زقزا بحس الاشدكال الأخرى بجع 
التاكيد على أن توزئع كك الأشتكال على الرواية لمن كوريااتعاقنيا: 
وإنما هو تشابك يمسك الكاتب بخيوطه. مما يتيح الفرصة لأن ينسج 
بشكل خطاب واحد عدة صفحات وريما فصولء ويتيح الفرصة كذلك 
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ادمع بالاشكال: الفلاثة متفخة والحدة. 

ولا شك أن مما زاد من تشابك تلك الخطابات نهج الروائى 
اللغوى» فالسعى لمطابقة المكتوب للمنطوق يؤّثر بشكل واضح على 
المسافة بين خطاب الراوى وخطاب البطلء إذ يفقد القارئ فى كثير 
من الأحيان القرينة اللغوية فى التمييز بينهما فلا يبقى أمامه إلا 
الاعقيان على القرائن الدلالمة: فتصيل موفة الزاوى فى خلطظ خطا نه 
بخطاب البطل من خلال ما يقدمه له من رعاية سردية. فمطابقة 
خطاب الراوى /المكتوب لخطاب البطل/ المنطوق جعلت منذ البداية 
العلاقة الأساسية بينهما هى علاقة التماهىء: بينما تصبح علاقة 
التكتاقف حجنيما عادقة كاكوية: 

إن علاقة التماهى تلك هى تحديدا علاقة تماه معكوس؛ بمعنى 
أق اللويعرنى الزوابه العرمية نفس جات الزاوى رامكتون 
خطاب البطل /المنطوق فيفقد خطاب البطل المنطوق قدرا من 
امه مو هرة واف بتكي كقابي باصن ببزاضي القدل هقد 
كفا مقالفة ذلك" الساز ا لوف انحل خطان اللل (القطوق 
هو الذى يغمر خطاب الراوى /المكتوب على اعتبار أن البطل فرض 
عت على الزاري: 

وتكقد 31 هذ[ #الفيان هو ها هاخبد رجن العاف «اليظن: لعله 
تعاكسسل مفوض فى ]43 إذ يقارف العاف هذا الخبان الأمبلوب غيز 
الشاتسن سرمي انذرن مسو اهمناة محرفة تراس هن اكخرن 
وتنشاً جمل دورية كبرى وطويلة. تنهض من حكاية الكاتب» وفى 
الوقت نفسه, من الخطاب الداخلى للبطل (وحتى من خطابه الخارجى 
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آمضبا) "تقول عن ذلك ةظاسوة لسن مامكا ندا عملها: قييوها عن 
الخطاب غير المباشر الحر إن لا ينقصها سوى التداخل (....) بين 
الخطاب السردى والخطاب المروى» ويالتالى تنقصه القرائن النحوية 
والتركيبية, التى تخلق هذا التداخلء الذى يميز الخطاب غير المباشر 
الحر عن السياق السردى المحيط به. " (*") 

وفى إطار علاقة التماهى بين خطاب الراوى وخطاب البطل لا 
يمثل البطل بالنسية للراوى "هو" ذا الوعى المغاير له. ولا "الأتا" 
لكونهما فى الآصل وعيين مختلفينء. ولكن يمثل عبد الله بالنسبة 
للراوى فى إطار هذه العلاقة "الأنا الغيرية""), التى تساوى "أنت". 
والتى من المفترض أن لها ما ل"الأنا" من حقوق الاستقلال والحرية 
الداخلية. لكنها تفقد فى "مراعى القتل' غيريتها بإسباغ الكاتب جوا 
من الغنائية!'") على خطاب البطل يفقده تدريجيا وعيه المغاير» وذلك 
لما يقوم به الراوى من التفاف 0)منطء8 ع 0ذه4110) حول عقل وقلب 
البطل للإفصاح عما يدور فيهما. 

ويبدو أن الحيل السردية لتحقيق علاقة التماهى فى 'مراعى 
القتل على تنوعهاء وإن كانت تحقق فى بعض السياقات السردية 
تعاطف القراء مع البطلء وذلك بمنحه الحق فى تذكر قصته؛. على 
اعتبار أن تعاطف القراء مع البطل يتناسب طرديا مع منح البطل 
الحق فى تذكر قصته, 419) إلا أنها فى سياقات أخرى تفضح 
تناقضات البطل بشكل يعبد مسار الرواية لقبول خطاب مؤسلب, 
يبدو أنه ناتج عن مقايضة تمت ضمنيا بين الراوى والبطل فتنازل 
الراوى أمام البطل عن خطابه؛ بقدر ما تنازل البطل عن استقلاله فى 
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الرؤية أمام الراوى/ الكاتب. 

فمع انتهاء الفصل الأول تتحول العلاقة بين الراوى والبطل من 
علاقة اختلاف وتمايز بين الخطابات - حيث كان الراوى ينقل خطاب 
البطل فى صورة خطاب مباشر من خلال نقله للحوار بين الرفاق - 
إلى بدايات علاقة التماهى حيث يسرد الراوى أفعال البطلء بينما 
البطل فى حال تذكرها دون أن يلفظ بها فينفتح مجال السرد على 
ظلو التظليهن أفله الك متاق المطل: هونا من السذاكلت عدر 
القارى» خاصة أن الراوى يعطى الكلمة مباشرة للبطل ليروى من 
ذاكرته خطابا مباشرا متحررا من رعايته السردية» فلا يغدو فى 
حقيقة الأمر مونولوجا داخليا بقدر ما نعتبره خطابا مباشرا يتيح 
للبطل أن يتحول لدور الراوية» فيراوح ما بين الرواية بضمير الأنا 
وضمير "أنت", ويستمر على مدار الفصول الثانى والثالث والرابع؛ 
فيبدو دور الراوى هنا تجاه خطاب البطل ليس أكثر من دور 
المحرض على التذكر من خلال جمل ثابتة متكررة يخرج منها خطاب 
البطل مباشرة. 

الؤمة كو ضعي أيهم للورانه تفيناكط الآناه كبا ورت 
الخريفء لما حصلت ع التعويض من الجيش عملت معجنة من الطين 
فكيت كنورة ظلق وان القيطت رلك (الوواية ته 

الرين قتطر كتين لأملت اللتوراني الأفين مدل القوي! 
والمذك واف لز صحف الرمادية | ردنا توفت عل الكداة فواج اق 
لغير أمى. إلخ" (الرواية ص6١)‏ 

'الزمن قطر غشيم لا يرجع للوراءء. و الذكريات لهب تحت 
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الرماد» لما عتر على خالى أبو خطاب متصلب الأطرافء نايم فى عز 
البرد... إلخ" (الرواية ص )١7‏ 

"الذكرئاة: ليب تفت الوهادة خنقىالأسنكلة نلا جو ان نا اميتي 
نكرنى أبى والآهل عادونىء لا فى مرة دعونىء ولا بكاس المحبة يوم 
ودعونى ' (الرواية ص7١)‏ 

غير أن الراوى قد يتجاوز هنا ذلك الدور التحريضى على التذكر 
حين تتسرب نبرته إلى ذكريات البطل فتضعها فى إطار فلسفى أو 
تحيطها بقدر أعلى من الغنائية على اعتبار أن ذلك يزيد من تعاطف 
القارئ مع البطل: 

"الزمن قطر غشيم لا يرجع للوراءء والذكريات لهب تحت الرماد, 
جذور عميقة من الأسى ويحور من الشجنء وأشرعة تدفعها رياح 
الوسن عبر الزمن تبقى الأسئلة... يبقى ذهول العقل قدام السؤال.. 
إلخ ' (الرواية ص6١)‏ 

"الذكريات لهب تحت الرماد.. بحره عمقها الزمن.. يا ذهول 
العقل قدام السؤال... القفز فوق أسطح الدور لأجل سرقة كوز 
الدره... '(الرواية ؟؟) 

لكن الغريب أن الراوى الذى أعطى الكلمة للبطل ليكشف للقارئ 
عن دوافع غربته إلى ليبيا نجده بلا مبرر ينُطق البطل بغير لغته التى 
تعرّف عليها القارئ فى تلك الفصول الثلاثة» وذلك حين يعلن البطل 
قرار الرحيل استجابة لعرض محمود عليه السفر معهم 

"والآن لم يبق أمامى إلا الرحيل معك" (الرواية ص١؟)‏ 

وعلى كل حالء فإنه بإعلان البطل قرار رحيله تعود علاقة التمايز 
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والاختلاف بين خطاب الراوى وخطاب البطل فى الفصل الخامس» 
وفيه نعود للبطل ورفاقه ومعاناتهم من عمليات النصب ومن أولاد 
على لدخولهم غير القانونى إلى ليبياء وفيه يستعين الراوى بأكثر 
أشكال الخطاب محاكاة لخطاب البطل وهو الخطاب المنقول من خلال 
الحوان ليكم (الكشيف ,مخ يخاذل تلك "الففقية عن سذاحة البظل حتييع 
يصبح بخطابه مثار سخرية رفاقه. 

- آنى سلك يا ابن المفحور.. 

ملك الحدوة يا روة انك (الوواية صن 84) 

لكن قد يساهم الراوى فى السخرية من سذاجة البطل برصده 
لطريقة أداء عبد الله لجملته الحوارية التى يدافع بها عن نفسه 

قاطعه محمود ساخرا: هو حد عارف اسمك ايه يا ولد !! 

أجابه عبد الله بحماسة : ايوه علشان يطابق البطاقة 
الشتضسية + (الرؤانة بسن 

فرص الرارى :فى هذا الفسدل عل اببظلال كملا اليظل كين 
خطابه. ولحرصه فى نفس الوقت أن يرصد حالته النفسية فى ظل ما 
يعانيه من إذلال ومهانة ومصير محفوف بالموت نجده يتحايل على 
ذلك بن يحاصر البطل بشخصيات تحول جمل البطل التى تجسد 
حالته النفسية والتى لم ينطق بها بغرض الدخول فى حوارء إلى جمل 
حوارية : 

'حدث المبروك دون وعى : الله يجحمك ويجحم ابوك واللى 
خلفرك مطره ها رادا و'اية الى كلوه حهنننا هنا ما كنا شن موقن 


مسشورين 
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ايتسم المبروك ولم يعره اهتماما. همس محمود : 

-ياه روح يابوى.... روح... السلوم وراك.... قاعد ليه." (الرواية 
ص١‏ ") 

وكذلك فى: 

"سث ستين فى الحرب... لميت فى أشلاء الضنحاب ما اهتز لى 
طرف ولا ارتعش م الخوف جفن كما اليوم... الوليه قتلت ابنها... دا 
يوم اسود من الحبر... دا غم... ايه اللى شرد فينا رِى الكلاب 
الضاله, منك لله يا عبد الرحيم يا خوى, منك لله يا بوى... آه يا ابن 
عبد الجليل... الواد ميت من زمن واحنا بنجرى بيه مش حاسين 
بشىء. طيب ليه؟؟ 

شعر بضغطة على ساعده.. كانت تجذبه.. أصابته دهشه وهو 
يسمغها تواسيه: معلهش نصيبه: كل واحد فينا بياخد انصيبه.. ” 
(الرواية ص؟4) 

ويبدو أن مع الفصل السادس يكون الراوى قد حقق للبطل ما 
بزيدةمن تعاطف القراء بشؤاء عخ طويق الفيناع لهححكن متعاناته 
من الأآهل بخطابه المباشر من الذاكرة أو عن طريق محاكاة خطابه 
مساعاة تي كامة لسفل معاناته فى السفو: ولا يتفض من ذلك 
التعاطف ما تم الكشف عنه من سذاجته؛ بل ريما يزيد منه على 
اعتبار أنها نوع من طيبة القلب. ويزداد التعاطف فى الفصل 
السادس مع البطل حين يتم الكشف عن بطولته فى فترة الجيش وما 
خاضه من حروبء والتى يتولى الراوى الكشف عنها بخطايه 
السؤدق :مذعما إياة فى إظان غلاقة التقايز والاختلاف بي الخطابين 
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بمحاكاته لخطاب البطل بنقله لحواراته مع قادته فى الجيش ورفاقه. 
ولكن فى نفس الفصل يتم تعرية البطل بالكشف عن أنه مغتصب 
لإحدى المهجرات من السويس "أنصاف". وهنا يختفى خطاب البطل 
تماما ليسيطر خطاب الراوى السردى متجاوزا حاجزين بينه وبين 
البطل للوصول لمنطقة من المفترض أن ينقل منها خطاب البطل, 
وهذان الحاجزان هما؛ الأول: إطار ذاكرة البطل (عن الجيش) والذى 
دخله الراوى منذ بداية الفصل السادس دون ما يفيد أن البطل فى 
حال تذكرء والثانى: حلم البطل داخل إطار تذكرهء والذى دخله 
الراوى أيضا فى الفقرة الثالثة من نفس الفصل. ولأهمية تلك الحادثة 
فى الرواية نعتقد أنه كان ينبغى التحايل فنيا على تلك الحواجز 
بحيث لا يستبعد خطاب البطل على هذا النحو : 

"منذ الصباح اصطفت سرايا الدفاع الجوى (...) ولم يلبث أن 
راح فى نوم عميق (...) كمن عبد الله للمرأة الصغيرة.. لم يعد قادرا 
على الشيق الذى التهبت به عروقه... دفعها إلى الخلف وهى 
تقاومه... " (الرواية ص-ص5:8-/07) 

وتتزايد سيطرة خطاب الراوى على خطاب البطل فى المواقف 
المشايهة. التى تدعم غرض الكشف عن تناقضات البطل وتعريته من 
البطولة فنجده مغتصبا من نورية ومستعبدا خطابه من الراوى؛ ريما 
لعجزه عن النطق فى هذا الموقف : 

'فى منتصف الليل حلم بن وحشا هائلا يجثم بثقله فوقه... كان 
هناك بالفعل شئ ضخم يجثم فوقه... رآها متكومة أمامه كما ولدتها 
أمها... تقدم نحوها مسلوب الإرادة.. كان مذعورا.. بصقت فى 
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وجهه وقامت وكل ما فيها يشتعل حقدا.... " (الرواية ص4 )١١‏ 

لكن الراوى يتكى على خطابه السارد لتلك الواقعة ليستغنى عن 
حاجته لإدخال البطل إلى مجال ذاكرته ليكشف عن تناقضاته بأى 
نمط من أنماط الخطابء: فتصبح ذاكرة البطل ملكا للراوى يروى 
منها تفاصيل واقعة اغتصاب عبد الله لأنصاف للمرة الثانية فى 
البحر يعد أن تكون قد فقدت قدرتها على المقاومة التى أبدتها فى 
المرة الأولى فتسلم له جسدها رضوخا لظروفها الأسرية التى 
يستغلها عبد الله. واستغناء الراوى عن إدخال البطل إلى مجال 
ذاكرته بشكل صريح هنا إنما ينم عن نشوء علاقة التماهى بين 
الخطابين؛ حيث يستبدل الراوى/ الكاتب نفسه بالبطل» فيقول عنه ما 
يمكن أن يقوله البطل لنفسه فى هذا الموقفء أو ما يلائم الوضع 
رابطا من خلال خطاب مباشر بلاغى('') بين القول الداخلى للبطل 
وبين الخطاب السردىء وذلك بطرح قول البطل الداخلى فى شكل 
عدد من التساؤلات: لكنها تحسب للراوى مثلما يمكن أن تحسب لعبد 
الله وإن كانت ذات نغمة تحمل بصمة الراوى لما فيها من توجه 
لإقناع القارئ بتلك الأسئلة بأن هذا البطلء يكمن فيه ما يدعو 
الآخرين لاغتصايه معنويا ومادياء سواء فى داخل الوطن أو فى 
الغرية. 

"خرج صباحا دون أن يلقى بالا لأحد.. أنصاف المهاجرة 
السويسية» والتى وعد أبناء عمومته وأصدقائه أن ينالها.. ألم تحاول 
نورية اغتصابه.. ألم تكن سوى جلاده.. لم يكن ما فعلته معه أقل 
مما فعله محمود الأسيوطىء يسرق لذته من الفتى المحموم وهو 
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يهذى.. أنصاف وزوجها التائه (...) وأخيرا استسلمت له فى عذاب 
وهى تهمس : 

- كنت عارفه قبل ما اجى ان ده ح يجرى 

استطردت وهى تتفجر فى بكاء وعويل حزين.. تفرق ايه عن 
خضري نا ايخ كد الكليل بي" :(الزوابة مسهو وات 15 

وإذا كان الراوى قد أسس علاقة التماهى بين خطابه وخطاب 
البطل لغويا بمطابقة المكتوب للمنطوقء وسرديا بتخطيه للحواجز 
التى تبداً من عندها استقلالية خطاب البطل الداخلى عن طريق حيل 
فنية غير مناسبة أحياناء فإنه يستثمر علاقة التماهى تلك؛ بعد أن 
سقطت مقومات البطولة عن البطل وأصبح صوته ضعيفا لا يقوى إلا 
غلق الللتكوف :ور فاجتهالله تستتموها "فى القشانك مع صبويث اليطلة: 
فيذوب صوت البطل فى صوت الراوى من خلال خطاب البطل 
الداخلى: الذى يقدمه الراوى فى شكل حوار مجهرى -1(13 01/116150 
عناع10!') نسمع فيه جدلا بين وعى عبد الله بذاته باعتباره بطلاء 
نموذجه فى البطولة بطله الشعبى "أبى زيد", وبين صوت الراوى. 

فحين يحاول الحاج حميده اغتصاب الطفل المصرى 'رضا" 
فيقاومه الطفل حتى يلقى حتفه أمام أعين الجميع يكشف الحوار 
المجهرى عن البطل فى موقف انكسارى لا يطوله وحدهء بل يطول 
بطله الشعبى "أبى زيد" 

"كان جثمان الصبى مسجىء جلس (عبد الله) طويلا صامتا 
وعلى قدر حزنه لم يجد أى رغبة فى الانتقام. كان عقله يعمل بسرعة 
مثبطا أى قدرة على الفعلء قبل أن أقتل الحاج حميده يجب أن 
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أستعيد منه نقودى أناء ثم لماذا أمضى العمر مسجونا فى أمر لا 
ناقة لى فيها (هكذا) ولا جمل؛ يكفى نبيل» رضا صبى أهله مسئولين 
عن تشرده... لى ابن لم ير النور بعدء فى حاجة إلىء (...) ألا يا أبو 
زيدء آبى زيد مين يا بن الكلب (...) لما تشوف الساده بوس الآيادى 
لآن طبع النسور فى السما غير طبع سكان الجحور... غرغرى يا 
عين بالدموع " (الرواية ص-ص5. 7-/1. ؟) 

فيبدو صوت الراوى هنا كأنه يذكّر البطل ساخرا ببطولته» التى 
تقوضى عليه أن يق للطفل: وحن كاذل اسبكلة مفغرفيا هات 
بنصهاء لكنها حاضرة فى إجابات البطل عنها على نحو انكسارى. 
فشياد عم تلجمكله من الشستبوال القوى جيك يستتفهم البطل فين هذا 
الحوار كثيرا من التراكيب اللغوية الآقرب إلى لغة الراوى/ المكتوية 
ليعلن بها انكساره (لى ابن لم ير النور بعدء فى حاجة إلى)» بينما 
الراوى حين يعلن عن صوته نجد التراكيب اللغوية أقرب إلى لغة 
الحطلن اللفرضيةار التطوفة 1 حضوت الجاده نورين الأنادى لأن طن 
النسور فى السما غير طيبع سكان الجحور). 

وتصل علاقة التماهى بين الراوى والبطل إلى ذروتها فى 
الفصلين الآخيرين» حين يهيمن خطاب البطل على الخطاب السردى 
للراوى؛ حيث يدخل البطل فى دوامات التذكرء فيتفق مع كل 
الآصواتء التى كان مخالفا لها حيث يأتيه وهى فى حالته الهستيرية 


أبضا. 
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... معاك حق... " (الرواية ص7 ”) 

ويتفق كذلك مع صوت كمال : 

"ياه.. دا انت عشت عيشة البهايم ما حصلت تموت بيكرامتها. 
الآن أفهمك يا كمال يا ابن عمى.. الآن افهم عزلتك... الآن افهم 
قولتك.. الفلاحين نفايه هو كان للحرب غاية.. ' (الرواية ص5 .؛) 

وأخيراء فإنه يمكن القول أن التوحد مع البطل فى الثقافة 
الشفاهية يمثل أساسا ثقافيا لصورة اللغة عند فتحى سليمان؛ حيث 
كانت أقرب للأسلوب الواحدء بينما كان التوجه الفردانى الكامن فى 
الثقافة الكتابية يمثل الأساس الثقافى الذى يمكن أن يفسر التصوير 
الفنى للغة فى "مراعى القتل'؛ حيث تتحقق الأحادية عبر خدعة 
التعدد؛ ففى ظل الثقافة الشفاهية لا يمكن إنتاج "بطل" إلا على 
النحو الذى يضمن التوحد معه من قبل المتلقين» وهذا التوحد ناتج 
فى الأساس عن علاقة تماه ثقافى بين الموروث الثقافى للمتلقين وبين 
صورة البطل يوصفه تجسيدا لهذا الموروث الثقافى الجمعى؛ ومن ثم 
تكمن المهمة الرئيسية للراوى فى ترسيخ علاقة المماهاة هذه بين 
الموروث الثقافى الجمعى ويين نموذجه البطولى من خلال تكريس 
الأسلوب الموحد بوصفه الخيار اللغوى الوحيد الذى يتيحه له الآداء 
الشفاهىء بينما الأمر جد مختلف فيما يتعلق بالرواية بوصفها نتاج 
الثقافة الكتابية, فالكاتب الروائى فرد متميز ثقافيا عن السواد 
الأعظم من حاملى الثقافة الجمعية بتبنيه لرؤية للعالم تختلف عن 
الرؤية التى تحملها الثقافة الجمعية للعالم, كما أن ليس من أهدافه 
تقديم بطل مجسد للرؤية الجمعية التى يرى من مهامه العمل على 
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تغييرها وإحلال رؤيته للعالم محلها؛ ومن ثم تكمن المعضلة الحقيقية 
أمام الكاتب الروائى فى تقليل الفجوة بينه وبين القراء (خاصة الذين 
ينتمون للروية الجمعية للعالم)؛ لينجح فيما نجح فيه الراوى الشفاهى 
من الوصول إلى علاقة التوحد بين المتلقين والبطل الجمعىء ونظرا 
لصعوية مهمة الروائى مقارنة بمهمة الراوى الشفاهى؛ إذ يريد 
الوصول إلى توحد المتلقين مع روّية للعالم مناهضة للروية الجمعية 
المتوارثة. ونظرا لأن الروائى لا يمكنه تحقيق هدفه هذا من خلال 
الأسلوب الموحد الذى نجح به الراوى الشفاهى فى تحقيق مهمته, 
فإن التحايل الفنى المتمثل فى اصطناع التعددية فى الرؤى 
والأصوات السردية المطروحة فى العالم الروائى» إنما هو بمثابة 
خيار وحيد مفروض عليه لتحقيق الهدف المتمثل فى الانتصار بشتى 
الوسائل لرؤيته الفردانية للعالم. وهذا ما عبر عنه فتحى إمبابى نفسه 
فى حوار صحفى معة("؟) : 

لكن لا شك أن 'مراعى القتل' بوصفها تجربة روائية متميزة فى 
تعاملها مع اللغة تتجاوز كونها رواية تحايل كاتبها فنيًا لاصطناع 
التعددية فى الروّى والأآصوات السردية لتنتصر رؤيته للعالم.وذلك 
لسببين؛الأول أن رؤية الكاتب / الراوى للعالم هى رؤية للعالم تستمد 
انها مق ] لأسديواوكة الاشتزاكرة: والفى قسى - الا شت لاذرششاظط 
على نحو خاص بالرؤية الجمعية للعالم, لأنه ارتباطاً بهدف 
التغييروالتثويرء والثانى أن الكاتب يطرح نهج "مطابقة المكتوب 
للمنطوق' سبيلا لهذا الارتباط بالرؤية الجمعية للعالم. ويجدر أن 
خناقش "كلك المسالنة المعقزة من خلال هنا طرحة الكاف:فن ملحق 
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الرواية' نحو لغة عربية حديثة' ؛حيث يقول: 

'ولأسباب واسعة ومتعددة, ولأننا من حسن الحظ أمام نص 
حىء له طبيعته الخاصة؛ تعدد مستويات اللغة. تعدد اللهجات المحلية 
والعربية. فضلا عن المستويات الاجتماعية والثقافية» حيث جرى 
التعامل مع اللغة بوصفها جزءا من بنية الشخصية: برزت الفرصة 
الذهبية لاختبار مجموعة من الخبرات المكتسبة أثناء عمليات الكتاية 
ومشاكلها المتعددة. وذلك ضمن مجموعة من المبادئ والمفاهيم (...) 
التى يمكن على أساسها تحديد المدى الذى يؤكد صحة مجموعة من 
القواعد النحوية (...). وذلك عند الكتابة بالعامية» التى تمكّن ليس 
من تبسيط اللغة» فالتبسيط ليس موضوعه اللغة, ولكن الآمر يتعلق 
بعبور الفجوة الواسعة بين المنطوق والمكتوبء. حيث التطابق بينهما 
الأصل فى الكتابة» الفجوة بين العربية الكلاسيكية التى تحدد شكل 
كتابتها الحالى منذ أكثر من مائتى وألف عام؛ وجرى وضع قواعدها 
النحوية(...) وبين اللغة الحية المستخدمة الآن"9) . 

يطرح هذا النص أمرين نود مناقشتهما وهما: 

- أن الأصل فى الكتابة أن تطابق المنطوق»: وأن مسار التطور 
اللغوى باتجاه مطابقة المكتوب للمنطوقء ومن ثم فالهدف من تجربته 
اللغوية فى الرواية الدعوة لمطابقة المكتوب (اللغة العربية الكلاسيكية) 
للمنطوق (اللغة العربية المعاصرة الناتجة عن تفاعل العربية 
الكلاسيكية مع العامية). 

- أن تحقيق تلك المطايقة هو الحل الأمثل لمشكلة الازدواج 
اللغوى!؟') (العامية واللغة الكلاسيكية). 
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نتصور أن مناقشة ما تطرحه تجربة "مراعى القتل' من قضايا ينبغى 
أن تنصب على جوهرها والمتمثل فى الفكرة الرئيسية التى تتولد عنها 
بقية الآفكارء وهى الاعتقاد بن تطور اللغة الطبيعى باتجاه تطابق 
المكتوب للمنطوقء وأن أصل العلاقة بين اللغة المكتوية واللغة المنطوقة 
المطابقة. وهذا الاعتقاد ينفيه تاريخ تطور اللغات!**؛ إن المؤكد أن 
العلاقة بين اللغة المكتوية واللغة المنطوقة هى علاقة المخالفة وليس 
المطائقة هما لتشبك فيةة زن اللفة ككاكن بحن ومتطون: تصووة 
دائمة» ولا تعرف الجمود فى وقت تبدو لنا الكتابة جامدة وثابتة؛ لذلك 
تاممط أن الشبكل :امك للفنة خحطور أكخرن مما مسطون الشكل 
المكتوب..7*). ومن ثم فإن الدعوة لعلاقة "مطابقة" هى فى الحقيقة 
دعوة لاصطناع تلك العلاقة بما تنطوى عليه العمليات الاصطناعية 
من تعسف وانتقائية» ويظهر التعسف فى فكرة تثبيت شكل لغوى يتم 
انتقاؤه عند لحظة من لحظات تطوره لتكون هى السلطة اللغوية التى 
يتم الاحتكام إليها فى مستقبل عملية التطور له ولبقية الأشكال 
اللغوية المنطوقة فى حاضرها ومستقيلهاء وهو نفس الأمر الذى حدث 
عتى تيت تخد الأتبكال اللنقورة االتلوقة كفي القررج الثانى البنجرت 
(عصر الاحتجاج اللغوى) فاكتسب سلطة بتثبيته وتقعيده يشكو منها 
فى اللحظة الحاضرة بقية الأشكال اللغوية المنطوقة والتى لا تتوقف 
عن التطور. مع الفارق أن ما تم من تثبيت للغة العربية الكلاسيكية 
بأعتنازفا لغة الكتانة كان مدعوما يسلطة التصن الذينى وذاغما 
لنشلظة الدولة الاسلافية المزكزنة: وها الدعؤة لتثبيت الشكل اللفوس 
المنطوق للغة العربية الحديثة (فى مصر وريما فى القاهرة فقط) فهى 
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لا تدعم أية سلطة؛ ومن ثم لن تدعمها أية سلطة. إن لا تعدو هذه 
الدعوة أن تكون دعوة خارجة على التاريخ السوسيولوجى للمجتمعات 
العربية. 

وكو أو القو ماقتقاد بعد الاعوة للسيلككة الك يمك أن 
تدعمها لأنها دعوة لا تدعم أية سلطة يحتاج إلى مراجعة. وذلك من 
منطلق أنها على المدى البعيد تدعم "الشعب" من خلال نقل أشكال 
لغوية منطوقة بين فاته إلى أن تكون لغة الكتابة» يجعلها تناهض 
السلطة التقليدية للغة الكتابة عن طريق تحدثها باسم'الشعب' على 
المستويين السياسى واللغوى. وهنا يتبادر إلى الذهن تساوّل حول 
هذه الدعوة لمطايقة المكتوب للمنطوق على اختلاف درجاتها بدءًا من 
دعوات الكتابة بالعامية وصولا إلى الدعوة إلى تقعيد اللغة العربية 
الحديثة المنطوقة. هل يمكن أن تكون محض نزعات شعبوية؟ 

يمكن القول إن أية لغة تنطوى على عدد من اللهجاتء التى 
تشترك فيما بينها فى خصائص شكلية؛: هى التى تجعل منها بالذات 
لهجات متنوعة عن اللغة. لكن 'من المؤكد أن تلك اللهجات تتميز 
بميزات خاصة بها تجعل كل واحدة منها مختلفة عن الأخرى. ويحكم 
هود الفاكقات من اللغة :وليجاتيا كلوقه هوافل: 

-١‏ ظروف اللغة فى المجتمع (ويمكن أن يندرج ضمن هذا 
العامل موقت السلظة متها): 

؟-عامل التطور الزمنى. 

9- عامل المكات""3). 

أما الاختلاف بين اللغة فى شكليها المكتوب والمحكى فمرده إلى 
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لكلاف :تروف الاستعيال. :هذا الاختلاقك أمر طديس لاسترك فية 
جميع اللغات وفقا لما يؤكده د. زكريا بقوله "أن اللغات عامة ولغات 
الحفنازات العرئقة تخاهة تتعدق فى سكين مخطفيق: الشكل الذي 
يتكلمه الإنسان بصورة عفوية والشكل الذى يكتبه الإنسان والخاضع 
لقواعد موضوعة وثابتة"'). لكن من المؤكد لديه أيضا أن اللغات 
تتفاوت فى درجة ذلك الاختلاف بين الشكلين (المكتوب والمحكى). 

وقد وصلت درجة الاختلاف بينهما فى الثقافة العربية لدرجة 
كبيرة؛ نتيجة لتشابك ذلك الاختلاف مع عوامل الاختلاف الأول بين 
اللغة ولهجاتها. مما أوقع البعض فى وهم أن كتابة اللهجة هى الحل 
الأمثل لإقامة تواصل مع فئات المجتمع المختلفة رغم أن الأغلبية 
أميون. مع أن فض الاشتباك بين المبحثين (اللهجة والشفاهية) يمكن 
أن يوضح أن التعارض ليس بين اللهجة والكتابة» أو بين اللغة 
الفصيحة والشفاهية؛ وإنما هو فى الحقيقة شبكة من الاصطلاحات 
اللغوية نتيه فيها لو أفلت منا الخيط الأول فى تلك الشبكة؛ وهو 
الجذر الاجتماعى لتلك العلاقات المتشابكة بين الاصطلاحات اللغوية؛ 
إذ نجد فى المجتمعات العربية أمرين: 

حأ الوولة تمفكر وشتائل الاتضبال الشفافية الم :فصنت 
بالتراكم - الشكل اللغوى المناسب لعملية الاتصال سواء كان هذا 
الشكل هو اللغة الفصيحة أو اللهجة. ومن ثم يغدو تطور اللغات 
تطورا يتم التحكم فيه بالحفاظ على علاقات التجاور بين الأشكال 
اللغوية لتتسق مع علاقات التجاور - لا التفاعل - بين ممثلى كل 
شكل لغوى. فضلا عن امتلاك الدولة لمؤسسات تعليمية من المفترض 
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أنها تُدرُس اللغة الفصيحة فى جميع مراحل التعليم الأساسية على 
الأقلء ومع ذلك لا تُقَدُم للمجتمع إنسانا يمتلك المقدرة على الكتابة 
بلغة سليمة. فضلا عن النطق بها. 

- وفى نفس الوقت يفتقر الآميون فى المجتمع للمقومات الفعلية 
للتخلص من الآمية. فضلا عن عجز المجتمعات العربية عن تجفيف 
منابعها. الآمر الذى يزيد من المسافة بين الواقع اللغوى( العاميات) 
لهؤلاء الأميين» وهم الأغلبية؛ واللغة - المثال (اللغة العربية 
الفصيحة). مما يجعل السؤال مطروحا دائما: هل اتساع الفجوة 
المتزايد بين الواقع والمثال راجع إلى عدم امتثال الواقع للمثال» أم أن 
المثال لا يتصف بالصفات التى تؤهله يوما لأن يكون واقعا؟ 

والباحث لا يملك فى حقيقة الآمر إجابة على تلك الإشكالية؛ لكنه 
يعتبر أن طرح فتحى إمبابى اللغوى إنما هو إحدى الإجابات 
المطروحة. التى يحق للباحث الاختلاف معها فى غايتها وهى ضروة 
"مطابقة المكتوب للمنطوق"؛ دون أن يسلبه حقه فى التعاطى مع تلك 
الإشكالية. بل يمكن للباحث أن يثمن ذلك الطرح إذا ما استطاع أن 
يتجاوز مثالب النزعات الشعبوية. 

فعلى خلفية الوضع المأزوم للشعوب فى المجتمعات العربية فى 
علاقاتها بالأنظمة الحاكمة؛ وعلى خلفية أزمة الهوية فى المجتمع 
المصرئ يصلفة خاضنة مثن الخصيف: الثانى هن القرئ العشرين» فإنه 
من الطبيعى أن يكون تمثل "الشعبى' فى المجال الأدبى مستندا 
لوعى سياسى سواء عند التقدميين أو عند أشكال اليمين الشعبوية 
بضرورة الزعم باحتكارهم للحق فى التحدث باسم الشعب لما يحققه 
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لهم هذا الزعم من تميز على منافسيهم؛ لكنهم- فى حقيقة الآأمر- 
اعتادوا "أن يخفوا فى نفس الوقت - عن أنفسهم أولا وقبل كل شىء 
- القطيعة مع "الشعب" المتضمنة فى وصولهم إلى دور المتحدث 
الرسمى باسمه.'(1*) 

وإذا ما تجاوزنا المصلحة الشخصية لمتمثلى "الشعب" و"الشعبى" 
فى المجال الآدبى إلى منطق التمثل فسوف نجده ينطوى على تناقض 
يسميه بيير بورديى 'تناقض الخاضعين" . فإذا كان الغرض من تمثل 
"اللغة الشعبية" - التى أعتقد أنها تضم أشكالا لغوية منطوقة 
متفاوتة منها؛ عامية الأميينء واللغة العربية الحديثة المنطوقة 
باعتبارها عامية المتعلمين.. إلخ - هو التمرد على السيطرة التى 
تجرى ممارستها من خلال استخدام لغة الكتابة /اللغة العربية 
الكلاسيكية؛ فإن المنهج المتبع فى تمرد متمثلى اللغة الشعبية لا 
يفضى إلا إلى تكريس وضع السيطرة؛ لآنهم عكسوا اتجاه تمردهم 
فيدلا من أن يكون التمرد من أجل اللغة الشعبية. جعلوه تمردا ضد 
اللغة المشروعة (لغة الكتابة /اللغة المسيطرة.. إلخ). ولا يخفى أن 
التمرد ضد اللغة المسيطرة (اللغة العربية الكلاسيكية /لغة الكتابة) 
ينطوى على إقرار ضمنى من متمثلى اللغة الشعبية بأن اللغة التى 
يدافعون عنها فى وضع الخاضع.ء الذى يستحيل تحديد ملامحه دون 
التآكيد على علاقته باللغة المسيطرة؛ كما ينطوى على إقرار ضمنى 
بأن اللغة المسيطرة (لغة الكتابة /اللغة العريية الكلاسيكية) ليست 
سوى "رفض للغة الخاضعة (الشعبية) التى تقيم الأولى (المسيطرة) 
معها علاقة هى علاقة الثقافة بالطبيعة"7 ''). فيتفق المتصارعون 
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(أنصار اللغة المسيطرة وأنصار اللغة الشعبية) على أن اللغة 
الشعبية هى لغة طبيعية» وريما مبتذلة, لكن يختلفون فى الموقف مما 
اتفقوا على أنه طبيعى ومبتذل أحيانا؛ إذ يرفضه أنصار اللغة 
المسيطرة؛ بينما يدافع عنه أنصار اللغة الشعبية بأشكالها المختلفة, 
من منطلق أن الطبيعية» وريما الابتذال» علامات هويتهاء فيقعوا فى 
التناقض؛ إن المقاومة ليست فى الحقيقة مقاومة. وإنما مقاومة 
استلابية أفضت إلى الإقرار بما يتم باسمه إخضاع اللغة الشعبية, 
'ويعبارة أخرىء إذا لم يكن لدى. لكى أقاوم؛ مورد آخر سوى ادعاء 
الحق فيما باسمه يتم إخضاعىء هل تكون هذه مقاومة؟"(١١١)‏ 

أما إذا لجأ أنصار اللغة الخاضعة (اللغة الشعبية) إلى تحطيم 
ما يصذفهم على أنهم 'مبتذلون"' وقاموا بالاستحواذ على (اللغة 
المشروعة/اللغة المسيطرة) فإن الطريق قد يكون مفتوحا أمامهم من 
التحرر من كونهم خاضعين؛ من ثم؛ يتحقق بالخضوع ما لم يتحقق 
بالمقاومة؛ إن يستعيد منهج التمرد مساره الصحيح؛ وهو التمرد من 
أجل اللغة الشعبية وليس ضد اللغة المشروعة (اللغة العربية 
الكلاسيكية). ويهذا "قد تكون المقاومة استلابية وقد يكون الخضوع 
فيكو | :ددا بكو تخا شمن لكا يي 77 

ويعتبر الباحث أن محاولة د. خليل عساكر الرائدة لكتابة 
نصوص اللهجات العربية الحديثة بحروف عربية نموذجا للتمرد "من 
أجل".وهى تمرد فى الاتجاه الصحيح 5 وربما بسبب وعيه بن 
الكتابة العربية بحالتها الراهنة قاصرة عن تصوير النطق» ووعيه فى 
نفس الوقت ياستحالة التسجيل الكتابى فى أى لغة لنصوص 
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اللهجات» ومن ثم تاكيده على أن الحل الأمثل لتسجيل النطق هو 
"الدكتافون"7') وليس الكتابة. وذلك التثمين للمحاولة لا يتغافل عما 
يمكن أن يوّخذ عليها من إخفاق فى تحقيق الهدف منها على النحو 
المطلوب نظرا لصعوية المهمة. ولا يغفل الباحث اختلاف محاولة 
إمبابى عن محاولة عساكر؛ إن غاية إمبابى تتجاوز الوصول لوسيلة 
تدوين للمنطوق إلى إعادة تقعيد اللغة كما تُنطق فى الواقع اللغوى. 
محاولة إمبابى لإعادة تقعيد اللغة على قاعدة احترام الواقع اللغوى 
للجماعة وليس استهجانه. وإن كانت فى نظر البعض بمثابة إقرار 
بالآمر الواقع يستحيل قبوله فى إطار اللغة العربية» التى انتهى حق 
التقعيد فيها بانتهاء عصر الاحتجاج.ء إلا أنها تكشف عن فشل 
"المثال اللغوى" عن التحقق فى الواقع اللغوى؛ وأن سيب هذا الفشل 
لا يرجع إلى فشل مؤّسسات الدولة التعليمية والإعلامية فى مهمتها 
التعليمية على نحو يقرب اللغة العربية السليمة من أقلام وأفواه 
المتعلمين فحسبء وإنما يرجع أيضا إلى جمود أصاب الاجتهاد فى 
التفعون"اللقرى يتنا اللفة العريية تزداك مقزيانها: 
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المصل الثالث 


الرمان 
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لذد 
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يسعى الباحث فى هذا الفصل إلى النظر فى تشكيل الزمان!؟١')‏ 
فى السيرة الهلالية ورواية مراعى القتل من منظور الشفاهية 
والكتابية. والحقيقة أن دور عنصر الزمان فى بناء السرد الأدبى لم 
يعد بخاف على أى دارس أو قارى» فالبنية الزمنية للعمل السردى 
"محلن إهاة) النض وريدوية كاكيوة فى يفكها أيكات والأرهة 
فى مختلف الأذواق والعقول والانتماءات"('')., بل إننا نعتقد أنه إذا 
كان نجاح الروائى فى عمله؛ عند باختين» مرهون بقدرته على إدارة 
"حوار اللغات' فى الرواية» فإن نجاح الساردء أيا كان النوع الأدبى 
الذى يشتغل عليه مرهونٌ بقدرته على إدارة الزمن الحكائى. واللافت 
للنظر أنه إذا كان يمكن للراوئى التنازل عن دوره فى إدارة "حوار 
اللغات" من خلال السماح للغة المؤلف مثلا بالهيمنة ليصنع رواية 
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أحادية الصوتء فإنه يستحيل تخيل سارد استطاع أن يفلت من 
مهمته المقدرة عليه بحكم كونه سارداء مكو نا مود تسشِكو 
الأحداث فيه وفق قانون الترتيب المنطقى للأحداث؛ إذ من المحتم على 
السارد أن ينحرف عن هذا الترتيب؛ لاستحالة أن يروى حدثين وقعا 
في تفن الآ بتفمن :وانحد» ولاسبتحالة أن تقبل خارج غمله السردى 
الأدبى وجود إحدى الشخصيات فى مكانين مختلفين. فالزمن 
الحكائى زمن فالت من زمام المنطق؛ لأنه بالأساس زمن على 
مسئولية السارد» ومسئولية السارد المكلف بها بحكم العقد الضمنى 
مع المتلقى تكمن فى تماسك المتخيلء لا فى مطابقة ذلك المتخيل 

ولاك أن للؤفيق االحكاكن ينطق لكنه محطى بخاص به متطق 
صنعه السارد على النحو الذى يحقق غاياته من القص. ونعتقد أن 
غانة الدون الشورئ لمن الحكاتي شكين كن مكاولة الكش عن 
تلك الغاية وذلك المنطق. ونعتقد أن إنجاز جيرار جينت فى دراسة 
البنية الزمنية يمكن أن يساعد الدارس فى التعرف على منطق وغاية 
الزمن الحكائى فى كل من السيرة الهلالية ورواية مراعى القتلء إذا 
ما استطاع تجاوز حدود التركيب المنهجى الذى وضعه جينت 
لدراسة البنية الزمنية إلى محاولة تفسير الاختلافات بين إمكانات 
التشكيل الومنى مخ منظور الشفاهية والكتاتة: 

قدم جينت لدراسة العلاقة بين القصة (ما يمكن تخيله قبل 
اشتغال السارد) والحكاية (ناتج اشتغال السارد) ثلاث مقولات: 

-١‏ الترتيب: ويعنى ب"مقارنة ترتيب الأحداث أو المقاطع الزمنية 
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فى الخطاب السردى بنظام تتابع هذه الأحداث أو المقاطع الزمنية 
نفسها فى القصة"1١).‏ 
بالثوانى والدقائق والساعات والآيام والشهورء والسنين). وطول (هو 
طول النصء المقيس بالسطور والصفحات)(١٠).‏ 

#التوائر» والمقضيون:نهدرائعة اسكودان :نفس العتاكس» سؤاء 
عن طريق الاستعادة؛ أى القص الواحد لأحداث تكررت .)١1‏ 

نعتقد أن منظور الشفاهية والكتابية يدفعناء قبل توظيف هذه 
المقولات» إلى النظر بدايةً إلى أثر تغير الوعى بالزْمن على المعالجات 
إحدى قضايا الوجود الإنسانى منذ لحظة إدراك الناس لوجودهم 
ووعيهم بذواتهم.وهو سوال شغل الفلاسفة والعلماء مئات السنين ولم 
تفلق. بات "الكل وله يعن :ولا ملك الناحث خبال :هذا السبوال إلا أن 
يقر بما يقر به جل الناس من شعور بالزمان وجهل بماهيته وجوهره 
فى آن. الأمر الذى يعنى أن الجهل بماهية الزمان لا ينفى تلك العلاقة 
الجوهرية بين الزمان ووعى الإنسان بذاته. من حيث هى علاقة 
طردية؛ إن "يصبح البحث فى معرفة زواتناء هو فى ذات الوقت إثراءً 
لمعرفتنا بالزمن7') لكن تلك العلاقة بين الزمان ووعى الإنسان بذاته 
ليست علاقة مع الزمن الباطن فحسبء وهو الذى يتجلى فى آثاره 
مع الزمان الفيزيقى أو الرياضى وهو القائم بذاته» والذى يمكن 
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قياسه بمؤشرات زمنية!''').إذن» يضفى القول بالعلاقة الطردية بين 
مشروعية للبحث عن أثر الوعى بالزمن على المعالجات الآدبية له من 
منظور الشفاهية والكتابية. 

إن المعالجة الآدبية للزمن تتسم بأنها كانت دائما "برجسونية'؛ 
حيث تعنى بتحليل الزمن على أنه معطى مباشر من معطيات 
الوجدانء وأن له دوره فى الحياة والأفعال الإنسانية!١١'),‏ وهذه 
الطبيعة الخاصة للزمن فى المعالجة الأدبية فضلا عن أنها خلقت نوعا 
من الصراع بين القياس الطبيعى للزمن وقياسها الذاتى له تتحد 
درجته بالحالة النفسية للذات أو خبرتها فى الزمن؛ مما يعنى أن 
الأدب يتميز عن غيره من المجالات المعرفية بن العلاقة بين الذات 
وزمانها هى علاقة تفاعلية وأن الخبرة الذاتية هى التى تحدد مسار 
هذه العلاقة التفاعلية إلى حد بعيد. ومن ثم» فإن التغيرات التى تطراً 
على الوعى الإنسانى بالزمن الطبيعى الخارجىء كان لها تأثيرها عبر 
الإنسانية المتشكلة والمشكلة لزمنها. فمعالجة الآدب الأسطورى للزمن 
على سبيل المثال تستند لوعى بالزمن يسمح بأن تقع أحداث 
الأسطورة فى إطار زمنى غير منطقىء وفى المقايل نجد أن الوعى 
الإنسانى بالزمن فى العصر الحديث وما اتسم به من دقة؛ قد 
انعكس على المعالجة الآدبية للزمن فى الرواية على سبيل المثال؛ حيث 
لا تغدو علاقة السيبية هى العلاقة الحاكمة للأحداث التى تتم فى 
العالم الخارجى فحسبء بل هى أيضا العلاقة الحاكمة للأحداث التى 
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تتم فى العالم الداخلى؛ 'فالوقائع المتذكرة هى فى تعديل مستمر» 
يعاد تفسيرها وتعاش من جديد فى ضوء مقتضيات الحاضر 
وفخاوف الماضين وامال المستفيل "017 

إن التغيرات التى طرأت على الوعى الإنسانى بالزمن وما ترتب 
على ذلك من اختلاف المعالجات الأدبية له» يمكن تفسيرها بعدد من 
الأسنان» وباس »فى مفومة هذه الأبديا جرم لعله التق الفريك حجن 
أثر على الرواية بصفة خاصة. إذ لا يقتصر حجم هذا الآثر على 
مجموعة من الروائيين استعاروا من علم النفس "تيار الوعى7١")‏ 
وإنما يصل إلى الحد الذى يجعل أونج يرجع ظهور"الشخصية 
المكتملة" فى الرواية إلى علم النفس التحليلى كعلامة فارقة للرواية 
عن التفهنسن الشهامى الذى لم يكن عرف شوزئ الستحصسان 
"المتبيظهة ::والقازق الحوهون من الشكحب ‏ الكجلة ‏ الشتحسن: 
الممسطحة يكمن فى أن الوعى الإنسانى بالزمن الذى يقف وراء 
المعالحة الأدنية للشخضية المسطخة فى القصصن الشفافى ينظر إلى 
الزمن على أنه مكرد إظار للفعل الافياني: وبالتالى كانت الشخضية 
المسطحة مُرضيةً تماما لتوقعات المتلقى وعلى نحو متصل؛ حيث لا 
فنها ل لقلحة وذلك قلح العكى نماما من التقف: كمه القن 
يقف من ورائها وعئ إنسانئ بالزمن باعتباره أحد مكونات الفعل 
الأفناتي ولس متحرن.وضاء لازو بالتالق كنكل في الشكمية الكهلة 
تقلبات الحياة من حولهاء ولهذا فهى' تؤدى دورها بطرق غير متوقعة 
لأول وهلة؛ لكنها تكون فى النهاية زاسخة حسب شروط الشخصية 
المعقدة والحافز المعقد الذى يحرك الشخصية المكتملة. ذلك أن تعقد 
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الحافز والنمو النفسى الداخلى مع مرور الوقت يجعلان الشخصية 
المكتملة كنها شخص حقيقى".9١١)‏ 

وثانى هذه الأسباب التى يمكنها أن تفسر التغيرات التى طرأت 
على الوعى الإنسانى بالزمن وما ترتب على ذلك من اختلاف 
المعالجات الآدبية للزمن» هو ما للعوامل الاجتماعية والتكنولوجية من 
أثر على مكانة الزمن فى العالم الحديثء إذ كان من لوازم الثورات 
الاقتصادية والعلمية فى القرنين السابع عشر والثامن عشرء ثم ما 
أعقبها من ثورات صناعية وتكنولوجية فى القرنين التاسع عشر 
والعشرينء؛ أن يضع الإنسان مفهوم "التقدم' نصب عينيه, وفى ظل 
هذا الوضع أصبح الزمن سلعة لا يتم شراؤها أو افتداؤها مثلما 
كان يفعل الإنسان حسب الفكرة الإغريقية بالتأمل فى القيم الأزلية, 
ولا حتى بتمنى الخلاص الأبدى مثلما كان يتمنى إنسان العصور 
الوسطىء وإنما أصبح على إنسان العالم الحديث أن يشترى أو 
يفتدى الزمن بالإنتاج والربح من خلال نشاطه المتواصل )١١١(.‏ 

وقد كان من الطبيعى أن تثمر كل هذه الثورات الاجتماعية 
والعلمية والصناعية والتكنولوجية تغيرا فى التركيب الاجتماعى:ء فلم 
يعد كما كان على رسوخه واستقراره من قبلهاء لكن الملفت للانتباه 
أن يكون هذا التغير فى التركيب الاجتماعى سبيا فى قطع حبل 
الوصل الذى كان بين إنسان العصور الوسطى وماضيه؛ فلم يعد 
إنسان العالم الحديث يمتلك نفس النظرة لآن حاضره لا يشبه 
ماضيه. فحدث نوع من الابتعاد الداخلى عن الماضى وهو ما يسميه 
ميرهوف بالكسوف السيكولوجى للماضىء: موضحا ذلك بأن 


1/2 


// 


التكنولوجيا استطاعت أن تجعل من عالمنا عالما'تتحاضر فيه أو تتأين 
كل الأحداث حقا. ما يحدث هنا الآن. يحدث الآن فى كل 
تال 

إن أثر التكنولوجيا على الوعى الإنسانى يكمن تحديدا فى أنها 
استطاعت أن تحصره فى الزمن الذهنى والانفعالى للحاضر الآنى 
بعد قطع صلة الحاضر بالماضى والمستقبل. 

ويبدو جليا أن هذه العوامل الاجتماعية والتكنولوجية قد كان لها 
تأثيرها على نمط الأسرة التقليدى فى المجتمع؛ إذ يحاول الفرد أن 
يقاوم السلطة الأبوية فى أسرته التقليدية ليحقق حريته الخاصة؛ وهو 
فى خلال ذلك يقطع حينا ويصل حينا حبل الزمن الواصل بينه وبين 
الأسرةء فى محاولة لاستعادة الذات يخلق إحساس بالاستمرار مع 
شىء يبدو ضائعا إلى الأبد . )١١‏ ْ 

وثالث هذه الأسباب التى يمكنها أن تفسر المتغيرات التى طرأت 
على الوعى الإنسانى بالزمن وما ترتب على ذلك من اختلاف 
المعالجات الآدبية للزمنء هو أن هذا الوعى الإنسانى فى العالم 
الحديث بالزمن ويماهية الوجود الإنسانى 'قد تم خلقه بوساطة 
الكتابة والطباعة""'2, ودور الكتابة والطباعة لا يقتصر على تخزين 
المعارف التى تشكل الوعى الإنسانى فى العالم الحديث سواء كان 
مجالها العلوم الطبيعية أو العلوم الإنسانية, وإنما يتجاوز هذا إلى 
الحد الذى يمكن معه القول أن الكتابة والطباعة شكّلت معارف هذا 
الوعى الإنسانى الحديث بطرق لا يمكن تصورها فى الثقافة 
الشفاهية 0١9‏ 
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صفوة القول أن اختلاف المعالجات الأدبية للزمن يجد أيرز تجل له 
له؛ إذ تنتمى المعالجتان لوعيين إنسانيين مختلفين بالزمن وماهية 
الوجود الإنسانى فيه . 

وفى هذا الصدد يمكن القول إن أحد الفوارق الهامة التى يجب 
ملاحظتها بين الأنواع الأدبية الكبرى المكتملة مثل الملحمة والمأساة, 
وبين الرواية بوصفها نوعا أدبيا لم يكتمل بعدء هى أن الأنوا ع الآدبية 
المكتملة سبقت الكتابة والكثّاب فهى صوتية الاستقبالء بينما الرواية 
هى "النوع الوحيد الذى لم يسبق الكتابة والكتاب» والنوع الوحيد 
الذى طابق عضويا الأشكال الجديدة للاستقبال اللاصوتى أى 
القراءة".("1) 

مما يعنى ببساطة ضرورة الأخذ فى الاعتبار عند النظر فى كل 
من السيرة والرواية فى آنء أن ' مجال العالم المتصور لم يكن هو 
مكلف فى اللكان و الؤفان هذا العال مونانها عد ا 

ومن ثمءيمكن القول إن الآنواع الآدبية التى تباينت فى طرق 
استقبالهاء كان لها الحق فى أن تتباين فى اختيار كل منها لزمنه 
المركزى وفقا للوعى الإنسانى بالزمن وقت نشأة وازدهار هذا النوع 
يتسم بسمات الملحمة. تتميز فى أدائها الحى بتطابق زمن راويها 
ومتلقيهاء وياشتراكهما فى مستوى واحد من القيم؛ لكنهما ينفصلان 
معا عن زمن البطل وقيمه بسبب تلك "المسافة الملحمية' التى تمنع 
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الراوى والمتلقى من الترقى لعالم البطلء وتمنع كذلك النزول بالبطل 
من عالمه ليعاصر الراوى والمتلقى فى زمنهما أو ليشاركهما فى 
مهما فوط هة البسافة لمتحي يعت أن حال انقلدنا حورن 
:أى إنه يحدد الانتقال من العالم الملحمى إلى العالم الروائى" ("). 
والااتكدت هذا الانفلون الهدوئ الأاهفما يحت الخصول:فى الوه 
الإنسانى بالزمنء لكن الطريقة التى يقدم بها باختين هذا التحول 
الجذرى هى فى حقيقة الأآمر رؤية تتسم بقدر من التعسف برصدها 
لهذا الانقلاب على أنه جذرى وبالتالى هو فجائى وتام وكونى؛ء ومن 
قم لفقل كطر ا لكريه ححرك من الوكيه فى اورها الت لا يعرف 
سواهاء إمكانية تجاور أنواع من الوعى بالزمن تتباين عبر الثقافات 
الإنسانية أنصبتها من هذا الانقلاب. وربما ما دفع باختين لهذا أنه 
يضع نصب عينيه التفرقة بين الملحمة والرواية على أساس النموذج 
الزمنى لكل منهماء فوجد ضالته فى أن النموذج الزمنى فى الملحمة 
هو الماضى المطلقء وأن حركة هذا الزمن هى حركة دائرية مغلقة ولا 
صلة لهذا النموذج الزمنى بالزمن الحاضر فى عدم انتهائه: بينما 
تقف الرواية على الطرف النقيض على أساس أن نموذجها الزمنى 
هو الحاضر غير المنجز المفتوح على المستقبل!""). 

لكن من المؤكد أن تغيير زاوية النظر التى حكمت نظرة باختين 
يمكن أن يكشف عن أن العلاقة بين الأنوا ع الأدبية صوتية الاستقبال 
والأنوا ع الأدبية لا صوتية الاستقبال من ناحية: وبين المعالجة الآدبية 
للزمن من ناحية ثانية. هى علاقة تتسم بتنوع لا تسمح القسمة 
القاةة للزمق الن كناتنة النموثحن الأنسين الالتفات إلمه فلك أن 
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وضع منظور "الشفاهية والكتابية' فى الاعتبار يمكن أن يضيف بعدا 
جديدا فى العلاقة بين المعالجة الآدبية للزمن والأنوا ع الأدبية خلاف 
بعد النموذج الزمنى؛ وأعنى بهذا البعد "اختلاف الغاية" بين الأنواع 
الأدبية صوتية الاستقبال "الشفاهية" والأنواع الأدبية لا صوتية 
الاستقبال "الكتابية' من الزمن فى لحظة الإبدا ع فالرواية وإن كان 
نموذجها الزمنى هو الحاضر غير المنجزء فإن غايتها من الزمن 
لحظة إبداعها بوصفها نوعا أدبيا لا صوتى "'كتابيا" هى التحرر من 
إساره لتغدو نصا صالحا لكل زمان؛ نظرا لعدم تطابق زمن المؤلف 
مع زمن القارى بالضرورة. 

أما الأنواع الأدبية صوتية الاستقبال- "الشفاهية" فإنها بطبيعة 
الحال غير قاصرة على الملحمة: إذ تشمل كل نوع أدبى يتم أداؤه 
بالصوتء فإن كان النموذج الزمنى للملحمة هو الماضى المطلق 
وحركته دائرية مغلقة لا صلة لها بالحاضر فإن غاية الملحمة وغاية 
كل نوع أدبى صوتى الاستقبال هى الوقوع فى أسر الزمان عن طيب 
خاطرا“"'). فالأداء يتلون بزمنه. إن تؤثر العلاقة التى تقوم بين المؤدى 
والجمهور إلى حد بعيد على طول أو قصر ما يؤديه من قص أو 
إنشاد أو غناء. كما يؤثر عليه أيضا طبيعة العلاقة بين لحظة الآداء 
بالزمن الاجتماعى التاريخى للجماعة والذى يمثل مجموع مراحل 
التسلسل الزمنى للجماعة التى يُقدم إليها هذا الأداء . ووفق هاتين 
العلاقتين نكون أمام أربعة مواقف أدائية لكل منها زمنه الخاص, 
والذى يسم بميسمه أنواعا أدبية صوتية الاسحقبال قن تختلف فى 
نموذجها الزمنىء لكنها من المؤكد تتآثر بزمن الأداء للدرجة التى 
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يمكن معها القول أن هذا التأثر تتجلى آثارهعلى النموذج الزمنى 
الخاص بكل منها وعلى القيم الخاصة التى ينطوى عليها لما يسمح 
به زمن الآداء من إمكانات تغير مستمرة مع كل أداء. 


وكنةة الأنحة الأريفة الس جموزع عمتجي الواكت ازاك 
(١؟1)‏ 


هى 

-١‏ زمن "اتفاقى ' ويندرج تحت هذا النوع من الزمن كل أشكال 
الآداء التى تم الاتفاق الضمنى بين الجماعة على أن تؤدى بشكل 
دورى فى أزمنة معينة, سواء كان الأداء مرتبطا بالحياة الخاصة أو 
بالحياة العامة ومن هذه الأداءات ما هو مرتبط بالطقوس و الموالد» 
ومناسبات الميلاد» والزواج» والوفاة, والأعياد القومية, والحرب 
...الخ . 

؟حأؤفة طبه ! ويتدرج كم هذا( التو فق الزمن كل شكال 
الأداء ذات الصلة بالدورات الكونية مثل؛ أغانى الحصاد فى المواسم 
الزراعية» أو مجالس السمر الليلية. 

”- زمن "تاريخى”: وتختلف أشكال الآداء التى تندرج تحت هذا 
النوع من "الزمن' عن أشكال الأداء التى تندرج تحت النوعين 
السابقين من الزمن فى أن الزمن "التاريخى" غير دائرى ؛ بمعنى أنه 
يرتبط بأداء حى فى اللحظة الحاضرة: لكننا غاليا ما لا نعرف علة 
التأليف لآول مرةء والتى قد تكون مرتبطة بحدث شخصى للمبدع 
الآول للنصء لكن التغيرات التى طرأت عليه باعدت بين آخر أشكال 
النص ويين الحدث المولد له . 

4- زمن "حر: عندما يهيمن اللحن على النص يتحر الأداء من 
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أسر العلاقة التى تشد النص إلى لحظة زمنية معينة. لكن تأثير 
الزمن لا ينمحى تماماء فعندما يدندن المرء بأبيات شعر أو أغنية فى 
يوم العطلة» فإن لذلك تأثيرا على نحو ما على ملامح ألفاظ الأغنية أو 
الشعر. 

إن تعدد طبائع الأزمنة التى يمكن أن يتلون بها الآداء, لا يسمح 
فقط بأن تشترك أنواع أدبيةٌ متعددةٌ فى زمن بعينه على الرغم من 
تعدد جوانب الاختلاف الآخرى بينهاء بل ويكون لهذا الزمن أثره فى 
كل نوع من هذه الآنواع على مستوى نموذجه الزمنى وما يتعلق به 
3 6 إذ يمكن أن يتخذ الأداء المرتبط بالزمن"الاتفاقى' شكل 
الأغنية أو الحكاية أو السيرة أو الموال وتصبح السمة المشتركة بين 
هذه الأنواع المختلفة هو أثر الاتفاق الضمنى بين الجماعة على دورية 
هذه الأداءات فى طريقة أداء وطريقة استقبال الجماعة لها. فاداء 
السيرة الهلالية مثلا عندما يرتبط عند جماعة ما بشهر رمضان من 
المؤكد أنه يظهر تأثره باتفاق الجماعة على استقبال السيرة فى هذا 
الْؤْمْن الاتفاقى سواء على مستوئ المساحة الزمشية المتاحةلاداء: 
أوعلى مستوى القصص التى يقع عليها الاختيار» وريما يكتسب 
الآداء فى هذا الزمن الاتفاقى الذى يحظى بقداسة عند المسلمين 
بعدا طقوسيا. بينما يختلف هذا الأثر على أداء أبيات مقتطفة من 
السيرة عندما '"يدندن" بها فلاح فى حقله فى إطار الزمن الحرء أو 
عندما يتغنى راو بقصة منها فى حفل زواجء فاختلاف أشكال الآداء 
يمكن أن ينقل السيرة من مجال الماضى المطلق باعتباره النموذج 
الزمنى لها إلى مجال الحاضر غير المنجز بقدر ما يسمح به زمن 
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ان 


الآداء من إمكانيات تقارب بين زمن البطل وقيمه الملحمية» وزمن 
الراوى والجمهور وقيمهم الحياتيةا'"١).‏ 

نخلص مما سبق إلى أن اختلاف الوعى الإنسانى بالزمن 
الكامن وراء الآداب الشفاهية عن نظيره الكامن وراء الآداب الكتابية 
يفترض نظريا أن ثمة اختلافا بين المعالجة الأدبية للزمن فى كل من 
الآداب الشفاهية والآداب الكتابية» لكن مع الوضع فى الاعتبار أن 
العلاقة بين الشفاهية والكتابية ليست علاقة تعاقبية بين مرحلتين 
تاريخيتين منفصلتين فى كل أحوالهاء وإنما هى فى عصرنا علاقة 
تعايش يمكن فى إطارها تصور أن تتآثر بعض الأداءات الشفاهية 
بوعى محيطها الكتابى للزمن. 

والحقيقة أن هذا الافتراض النظرى باختلاف معالحة الآداب 
الشفاهية للزمن عن معالجة الآداب الكتابية له يصطدم بنقاش مثار 
حول حقيقة الثنائية الزمنية فى السرد الشفاهى والسرد الكتابى 
المستندة إلى التعارض بين الأحداث فى زمنها الطبيعى قبل أن تمتد 
إليها يد السارد لتدخلها فى خطاب سردىء وبين زمن الأحداث كما 
يتجلى فى الخطاب السردىء وهو التعارض الذى أشار إليه جينيت- 
على سبيل المثال - بمصطلحى زمن القصة وزمن الحكاية!"""), ثم 
أسس عليه مفاهيم إجرائية عديدة فى دراسة الزمن فى كل من 
القصص الشفاهى والرواية؛ حيث يشير لهذه الثنائية الزمنية 
بوصفها سمة مشتركة بين الحكاية الشفوية والحكاية الآدبية المكتوية, 
وعلى الرغم من أن هذا الرأى هو السائد والمتعارف عليه فى 
دراسات السردء بدءًا من الشكلية الروسية بتفرقتها بين المتن 
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الحكائى والمبنى الحكائى وليس انتهاءًا يجيرار جينيت: فإن هناك من 
يقف وحيدا تقريبا - فيما نعرف- ليخالف هذا الرأى السائدء وهو 
حيث يذهب إلى أن هذا الرأى مبنى على 
الخلط بين السرد الشفوى والسرد المكتوبء: على أساس أن السرد 
الشفوى يتسم بأن زمنه هو الماضى لأن السارد الشفوى يروى 
أحداثا تنتمى للزمن الماضى بالفعلء يينما يفترق هذا السارد 
الشفوى ومتلقيه عن هذا الزمن لوجودهما فى زمن حاضر فتكون 
الشركة مق الحافس جيت زمق السازد والمتلقئ الى الماضيئ حيث 
زمن الحكاية» وبالتالى لا وجود للحاضر فى زمن الحكاية فى السرد 
الشفوى. وقد حدث الخلط من وجهة نظر مرتاض عندما تم التعامل 
مع زمن الماضى فى السرد المكتوب باعتباره ماضيا حقيقيا وليس 
مجرد خدعة فنية. فإن كان السارد فى السرد المكتوب يشترك مع 
السارد فى السرد الشفوى فى أن كليهما ينطلقان من زمن الحاضر 
فإنهما يختلفان فى أن السارد فى السرد الشفوى ينطلق من 
حاضره نحو ماض حقيقى:؛ بينما ينطلق السارد فى السرد المكتوب 
من رمن الخاكسن إلى الكاهيو حو قافن في السود اللكذوي 
مثلما لا حاضر فى السرد الشفوى وفقا لمرتاضء ويالتالى ينتفى 
وجود "المتن الحكائى" وينتفى وجود أى زمن سابق على "المخاض 
الإبداعى' فى السرد المكتوب» ويصبح ل "المتن الحكائى' دلالة أخرى 
عند مرتاض فيما يتعلق بالسرد الشفوى وهى الواقعة التاريخية أو 
الحكاية الموروثة . 

ويفسر مرتاض لجوء السرد المكتوب لخدعة وضع الحاضر فى 
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زمن ماض كاذب بأنه نوع من العدوى الشفوية . 

والحقيقة أن القول بأن الماضى فى السرد المكتوب خدعةٌ سرديةٌ 
لا يعنى بالضرورة نفى أن يكون للسارد فى السرد المكتوب زمن 
ماض للأحداث "الخام' قبل "المخاض الإبداعى", لكن الخلط أتى من 
تصور أن زمن ما قبل الكتابة يتم التفتيش عنه خارج الكتابة» ويصفة 
خاصة فى ذات المؤلف. فضلا عن تصور أن زمن ما قيل السرد 
الشفوى يتم التفتيش عنه فى التاريخ؛. وليس من خلال قرائن تكمن 
فى كل من السرد المكتوب والسرد الشفوى ويتم الاستناد إليها 
لتوضيح دور السارد فى معالجة الزمن فى كل منهما. 

إن الاستناد إلى القول بأن السارد الشفوى مجرد راو لحكاية 
جلت من كاليقة مها بالإرواتى سم ع لروايقه ومتشيوها إنحتاب لفاك 
الثنائية الزمنية (زمن الحكاية الماضى /زمن الحكى الحاضر) فى 
السرد الشفوىء ونفيها عن السرد المكتوب بدمج الزمنين فى زمنٍ 
واحد هو الحاضرء هو فى الحقيقة خلطٌ ناتجّ عن تغافل ما 50 
5000 الأداء فى الحاضر وما لإبداعية المؤدى من أثر على 
العلاقة بين الأزمنة فى السرد الشفوى الحىء وتغافلٌ كذلك عن حقيقة 
أن المبدع لا يقلل من كونه مبدعا استقاؤه متنه الحكائى من الواقع 
أو التاريخ . 

هذا لا يعنى أن ليس ثمة اختلاف بين المعالجة الآدبية للزمن فى 
كل من السرد الشفوى والسرد الكتابىء وإنما يعنى أن تحديد 
جوانب هذا الاختلاف ينيغى أن يكون منطلقه هو البحث عن دور كل 
من الأآداء الشفاهى والكتاية فى كل من السرد الشفاهى والسرد 
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الكتابى» ومن خلال نماذج بعينها لصعوية تجنب المزالق إذا ما كان 

ومن ثم ينشغل الباحث تحديدًا بالكشف عن اختلاف العلاقات 
بين زمن القصة وزمن الحكايةا'"') فى السرد الشفوى فى شرائط 
الشيخ فتحى سليمان للسيرة الهلالية عنه فى السرد الكتابى فى 
رواية "مراعى القتل' لفتحى إمبابى» للوقوف على دور كل من الراوى 
الشفاهى فتحى سليمان:ء والروائى فتحى إمبابى فى تشكيل الزمن 
السردى. كما يسعى الباحث إلى الربط بين الزمن السردى كما 
شكله كلّ من فتحى سليمان وفتحى إمبابى, والفترة الزمنية التى تم 
فيها إنتاج كل منهما لنصه. 

لقد قدم الشيخ فتحى سليمان فى روايته للسيرة الهلالية اثنتى 
عشرة قصة (1” شريطا) - هى المتاحة فى الأسواق- وتمثل هذه 
القصص كل ما قدمه الراوى من سردء ومن المؤكد أنه سرد ناقص 
للسيرة الهلالية؛ حيث يغيب كثير منها عن رواية فتحى سليمان: لكن 
إذا ما حاولنا التعرف على دور الأداء الشفاهى فى العلاقة بين زمن 
القصة وزمن الحكاية: فإنه يمكننا أن نتخذ إحدى هذه القصص 
نموذجا دالا على السمات العامة لتشكيل الزمنية السردية عند الشيخ 
فتحى سليمان؛ ومن ثم نختار قصة (بنات الأشراف - " شرائط) 
لهذا الغرض. 

يبداً الراوى فى سرده لقصة "بنات الآشراف" من لحظة تندرج 
فى زمن الأداء؛ حيث الراوى فى حفل يحضره العمدة: وأهالى 
البلدة؛ الذين حددوا بدورهم للراوى ما يودون الاستماع إليه من 
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قصص السيرة الهلالية» وهى قصة (بنات الأشراف)» لكن على الرغم 
من أن زمن الأداء الذى يبداً منه الراوى غير محدد بإشارة زمنية إلا 
أن هذا الزمن سوف يعبر عن نفسه بأشكال مختلفة تؤثر حتما على 
علاقة زمن القصة بزمن الحكاية حسب تعبيرات جيرار جينت. 

والقصة اللى طلبوها 

وحضره العمدة ويعض الناس وأهالى اليلد طليوها 

قصة بنات الاشراف 

من دواوين الهلالية 

(ينات الأشراف - الشريط الآول - وجه )١‏ 

ولا يبتدىئ زمن الحكاية إلا بعد استهلال ثابت فى كل القصصء 
وهى (الصلاة على النبى) بنص ثابت لا يتغيرء وعلى الرغم من أن 
هذا الاستهلال الثايت تغيب عنه أية إشارة زمنية» فإنه فى حد ذاته 
دال على بدء زمن الحكاية بوصفه جزءًا لا يتجزاً من حكاية الراوى 
للسيرة الهلالية : 

إن مدحنا النبى ما علينا ملام 

اللهم صلى ع البدر التمام 

مصباح الظلام ورسول الله الملك العلام 

ابن زمزم والمقام والمشاعر العظام 

من كان يصلى ف الليل والناس نيام 

حتى تورمت منه الاقدام 

عليه أفضل الصلاه وأتم السلام 

العلماء العاملين وأولياء الله الصالحين 
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لهم منا الفاتحة ومن قراً الفاتحة فتح الله عليه 

ببركة بسم الله الرحمن الرحيم 

(بناك الأشرات- الشريط الأول حاوحة ١‏ 

إن الاستهلال أو (الفرشة) - الصلاة على النبى- بالفعل جزءٌ 
من الفكاية: ووال على دم زمين الحكامة: لك سيط اخظطلزق زم 
الخعاية 'لا:متحدد الا مده الحكاءة الأول ولا نكفن هكوان الشريط: 
ولا إشارة الراوى إلى طلب الجمهور لقصة بنات الأشرافء كدالين 
نستطيع بهما فحسب تحديد نقطة انطلاق زمن الحكاية؛ إن لا تتحدد 
نقطة انطلاق زمن الحكاية إلا ببدء الحكاية الأولى فى قصة "ينات 
الأشراف”؛ وهفى بيدء رحيل العرب من تنجد لتخليص 'بنات 
الأشراف" : 

رحل العرب وقالوا ارحلوا 

ماعادش ف نجد عيشه 

وقال أحنا:يقى لنا عند الزئاتئ حاجتين 

مرعى ويحيى ويونس وينات الاشراف 

[(نتات الأشواف --الشريظ الأول ت-وحة )١‏ 

وف الموكن ]أن فقي ملجنان كرف علنية الاسدا هالككانة 

وكما سبق بأن أبى زيد راد الغرب 

مرعى ويحيى ويونس 

رخل الوب زقالزا ا رحلوا:مافادقن وتاخص مشة 
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وقال احنا بقى لنا عند الزناتى حاجتين 

مرعى ويحيى ويونس وينات الاشراف 

(بينات الأشراف - الشريط الآول - وجه )١‏ 

حيث يقدم فيما لا يزيد عن دقيقتين من زمن الحكاية - نظرا لأنه 
أداء شفاهى يقاس بمقياس الزمن (الدقائق) وليس بمقياس المكان 
(عدد السطور) - ما يستغرق سنوات وسنوات من زمن القصة, 
وفرض الحكاية المجملة على الراوى مع بداية كل قصة يغنيها من 
قصص السيرة الهلالية يرجع إلى طبيعة الأداء الشفاهى؛ حيث 
تحولت السيرة إلى مجموعة من الحلقات القصصية: يحتاج غناء كل 
منها أن يجمل الراوى الأحداث وثيقة الصلة بها من الأحداث 
السابقة. حتى لا تبدو القصة أمام الجمهور معلقة فى الهواء. 

وإذا كانت الحكاية المجملة (ريادة أبى زيد للغرب وأسر يحيى 
ومرعى ويونس) تمثل نقطة انطلاق لعدد من الحكايات الأولى فى 
بعض القصص عند فتحى سليمانء وذلك بحكم الطبيعة الشفاهية 
لهذه القصصء فإن عدم التحديد الزمنى لنقطة انطلاق الأحداث فى 
السيرة الهلالية بغرض الإيهام بقدم هذا الزمن يمثل ملمحًا آخر من 
ملامح السرد الشفاهىء وهذا الإيهام بقدم زمن هذه القصصء حتى 
لو كان قديمًا نوعًا ماء فإن من نتائجه أن المتلقى سوف يعمل خياله 
للوصول لأقدم نقطة فى الزمن يستطيع أن يحددها منطلقًا لأحداث 
السيرة الهلالية (كان فى قديم الزمان)؛ مما يعنى أن هذه البداية 
سوف تتحول إلى بدايات متعددة بتعدد المتلقين: 

قال الراوى يا ساده يا كرام 
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صلوا على البدر فى تمامه 

كان فى قديم الزمان بنى هلال 

رجال أبطال صبحوا أحاديث وأمثال 

ورحلوا من بلاد الشرق والجزيرة العربية 

إلى تونس الخضرا 

وكما سبق بأن أبى زيد راد الغرب 

والوناكن حصن اولان للك سهان 

مرعى ويحيى ويونس 

رحل العرب وقالوا 

(بنات الأشراف - الشريط ١‏ - وجه )١‏ 

لعل من ملامح السرد الشفاهى أيضًا أن وجود الجمهور يفرض 
على الراوى أن يكون حريصا على الانتقال من حكاية إلى أخرى 
اسيل الطرى الكل جع ادهو إنر الع ها ان على الأحر اندم 
تطور؛ لهذا يغلب على فتحى سليمان اللجوء إلى التسلسل كسمة 
اناس الشادقة بين لمكا مامز قل أن شرعة الزين الستردق 
عار لحي العوكة القاسسة يدن المكاياف: إن جقل الحو دي 
سلا إلى الاترسدز جنا عاك أو الادعكنا قانع ولحل فتردن فل الحركات 
الام وسافحة واليكافية نانيك أن كهككفر الامتكيعاغاف 
والاستباقات من أثر سلبى على استمرار التواصل بين الراوى 
والحموؤن: ومقتفيل كهنة 'تناتالأخدر فك اتن مليهن لخد ساعاه 
على حركة استباقية واحدة وحركتين استرجاعيتين: أما الاستباق 
فيآتى فى بداية القصة حيث يسرد الراوى منام الزناتى» عقب وصول 
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بنى هلال إلى تونس مباشرة: ويفسر الرمّال!'') منام الزناتى 
لتصبح نهاية القصة معروفة للمتلقى منذ بداية السرد. وعلى الرغم 
من أن القصة لا تشتمل سوى على هذا الاستباق الوحيد فإنه يشير 
إلى إحدى سمات السرد الملحمى (الشقاهى) وهى ما أسماها 
تودروف "حبكة القدر(١).‏ 

قال احنا بقى لنا عند الزناتى حاجتين 

مرعى ويحيى ويونس وينات الاشراف 

وصلوا المدينة - الزناتى نايم رأى منام 


بضرب الرمل 


تعالى يارمال - قال له : نعم 

قال له : أنا رأيت منام وعايزك تفسره لى 

أنا شفت منام خلانى ذليل حيران 

(بينات الأشراف - الشريط الآول - وجه )١‏ 

ونعتقد أن هذا الاستباق هو استباق خارجى؛ أى لا توجد 
منطقة تداخل بين الحكاية الأولى» وهى الحكاية التى التى تسبقه 
مباشرة (رحيل بنى هلال إلى تونس لتخليص بنات الأشراف 
ووصولهم إلى تونس). ويين الحكاية التى يسردها الراوى من خلال 
هذا الاستباق (مقتل الزناتى)؛ إذ تنتهى الحكاية الاستباقية عند 
نقطة متقدمة فى الأحداث على النقطة التى وصل إليها الراوى قبل 
سرده للحكاية الاستباقية. فقد وصل الراوى قبل الحكاية الاستياقية 
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إلى نقطة (وصول بنى هلال إلى المدينة). بينما الحكاية الاستباقية 
تنتهى عند النقطة التالية لها مباشرة ألا وهى (إصدار الزناتى 
للأوامر بالاستعداد لمواجهة هجوم بنى هلال): 

نادى وقال له اسمع قال له نعم 

قال له خلينى معك إلى الصباح 

الزناتى نادى على العرب وقال لهم أبو زيد الهلالى سلامة 

راح الشرق وجه بعرب بنى هلال يهاجمونا 

قائصا-عايؤيق تتفل أنوات"المدينة 

ولاحد يطلع من هنا 

ولا يطلعش من عندنا لهم تموين 

(ينات الأشراف - الشريط الأول - وجه )١‏ 

إن هذه الحكاية الاستباقية فى علاقتها بالحكاية السابقة عليها 
في السيون تكش ايا عن سب من ينات السارة عكن قجم 
سليمان؛ وهى أن حركة الزمن السردى يغلب عليها السير للأمام 
ببطء شديد» ويرجع هذا إلى هيمنة غناء المواويل» سواء كان متصلا 
بالسيرة أو لا صلة له بأحداثهاء على السرد السيرىء» ويتضح ذلك 
عند النظر إلى هذه الحكاية الاستباقية: التى نقلت الأحداث خطوة 
واحدة للأمام؛ من ناحية المدة؛ إن تستغرق الحكاية الاستباقية على 
مستوى القصة الفترة اللازمة لحكى منام: وتفسير رمال له وهى 
فترة قد لا تزيد عن ساعة من الزمن» لكنها تستغرق على مستوى 
الحكاية ثلاث عشرة دقيقة؛ أى ما يقرب من نصف مساحة وجه 
الشريط الأول. وعلى الرغم من طول هذه المدة الزمنية للدرجة التى 
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نكن نهنا تضتؤر أن الشركة الطودنة المدكلة الطحفة الحاحفة بين زميق 
القصة وزمن الحكاية هى "الوقفة". فإنه واقع الحال غير ذلك؛ فزمن 
الحكاية لم يكن متوقفاء وإنما هو زمن متحرككء وإن كانت حركته تتم 
بيطء شديدء كما أن حِزءًا كبيراً من المدة الزمنية لهزه الحكاية 
الاستباقية عبارة عن 'مشهد", حيث يتساوى زمن القصة مع زمن 
الحكاية فى حوار الزناتى والرمالء إلا أن ما زاد من بطء السرد هو 
لإشباع رغبته فى غناء موال وإشباع رغبة جمهوره فى الاستماع 

أنا شفت منام خلانى ذليل حيران 

ليه يا بين تبيت الأصيل منكاد 

ليه يا بين تبيت الاصيل منكاد 

يفطن على امن يقني مف الأتكان 

بتبيت أهل الكرم دايما حيرانين 

(قصة بنات الآشراف - الشريط الأول - وجه )١‏ 

أضاالانشتر شاعان اللذاخ تلاحكيما ف تصبة تفاك الأشتراف؛ 
فالآول يقوم به مرعىء والثانى يقوم به أبو زيد. فى الاسترجاع الأول 
يعود مرعى بالذاكرة إلى نجد ما قبل الجدبء يحفزه لهذا الاسترجاع 
ضربة أبى زيد لباب سجن الزناتى المسجون به مرعى ويحيى 
ويونسء فتُّحدث ضربة السيف بالحديد ما يشبه البرق» ويظهر هذا 
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الاسترجاع مدى ما تعانيه الشخصية من صراع بين زمنين تعيش 
فيهما؛ الأول زمن الأسياد فى الماضىء والثانى زمن الأسرى فى 
السافين 

مرعى افتكر أيام العز والهناء 

وأيام ما كان بيلمع البرق 

او يعتلوا فرج 

لأن إذا كلع البرق شطلت الامظان 

وزهت الاشجار وكانوا 

يعيشوا ع السيل فى الجبل 

(موسيقى) 

سجنم حبيبى وعملونى عليه سجان 

ف شرع مين الحبيب أبقى عليه سجان 

حمووي|- الله) 

أقضةابنات الأشراقة ح الفتريطظ الأول ت ويكة *) 

وهذه الحكاية الاسترجاعية التى يسردها مرعى (كرم بنى هلال 
وعزتهم فى نجد) تبعد عن الحكاية التى تسبقها مباشرة (دخول أبى 
زيد ورفاقه من فرسان بنى هلال تونس ووصولهم إلى سجن 
الزناتى) مسافة زمنية تصل لسبع سنواتء لكن لا تتضح سعة هذا 
الاسترجاع؛ إن لانعرف كم استغرقت الحكاية الاسترجاعية (كرم بنى 
هلال وعزتهم فى نجد) من الزمن. إن انتهاء سعة الحكاية 
الاندةوقاعة لذن باموو ها رمن صن ننه اياون هق اينات 
التى يمكن أن تكون قد منعت أبا زيد من العودة ببنى هلال لتخليص 
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الأسرى) يوضح عدم وجود تداخل بين نهاية الحكاية الاسترجاعية, 
والنقطة التى وصلت إليها الحكاية السابقة على الاسترجاع (وصول 
أبى زيد ورفاقه لسجن الزناتى) مما يعنى أن هذا الاسترجاع هو 
استرجاع خارجئء ولعل غياب التداخل عن الحكاية الاسترجاعية 
والحكاية التى قبلها يرجع بالأساس إلى أن الحكايتين ترويان من 
موقعين مختلفين» فما قبل الحكاية الاسترجاعية يرويه فتحى سليمان 
دون علم شخصية مرعىء أما الحكاية الاسترجاعية فيرويها مرعى 
من موقعه كراو حبيس لم يعلم بما رواه فتحى سليمان عمن وعما 
خارع الستحق: 

ومن المعروف أن الاسترجاع يأتى لسد فجوة فى القصء وإن 
كان بعد فوات الآوان» للتلميح لماضى الحكاية السابقة على 
الاسترجاعء أو الكشف عن ماضى شخصية تدخل حديفًا للحكاية 
السابقة على الاسترجاع: لكن هذه الحكاية الاسترجاعية (كرم بنى 
هلال وعزتهم فى نجد)؛ فضلا عما يمكن أن تكون قد قامت به من 
تلك الوظائف (التذكير بماضى الحكاية السابقة على الاسترجاع): 
فإن السبب الرئيس فى أن تستغرق عشر دقائق دون أن يظهر لذلك 
كبير أثر على تطور الأحداث فيكمن فى البطء الشديد للسردء كما 
أسلفناء لهيمنة الرغبة فى الغناء لذاته على الراوى؛ ومن ثم نجد أن 
هذه الحكاية الاسترجاعية تقدم للراوى فرصة لا يمكن أن تمر من 
بين يديه دون أن يعزف على وتر الشجن لدى الجمهور: 

ف شرع مين حبيبى أبقى عليه سجان 

شيعت له السمنه بلدى مع باش سجان 
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شيع وقال يا جدع أنا بقيت محكوم 
الله يتمم عليك الصبر يا غلبان 
(موسيقى حزينة قصيرة) 


(قصة بنات الأشراف - الشريط الأول - وجه ؟) 

فى الحقيقة أن مرور عشر دقائق: هى مدة سرد الحكاية 
الاسترجاعية قد تربك المتلقى وتنسيه ما كان قد وصل إليه الراوى 
قبل الحكاية الاسترجاعية» فضلا عما يمكن أن يتعرض له الراوى 
نفسه من عدم قدرة على الوصل بين الحكاية الاسترجاعية والحكاية 
السابقة عليهاء فيسرد للمرة الثانية ما سبق أن سرده قبل الحكاية 
الاسترجاعية أو يقفز على أحداث يتصور أنه سيق أن سردها قيل 
الحكاية الاسترجاعية», ولا شك أن تلك المشكلة (ضرورة الوصل بين 
الحكاية الاسترجاعية أو الاستباقية والحكاية السابقة عليهما) تبرز 
بوضوح فى السرد الشفاهى عنها فى السرد الكتابى؛ نظراً لعدم 
وجود أى فرصة أمام الراوى الشفاهى للتحقق من وجود هذا الوصل 
وظهور سرده للمتلقى بشكل متماسك أم أنه قد أصابه بالفعل خلل؛ 
سواء بنقصان حدث لم يكن يريد حذفه أو بإعادة سرد حدث ما كان 
يريد استرداده. ولعل هذا الخوف من عدم الوصل بين الحكايات 
الاسترجاعية أو الاستباقية والحكايات السابقة عليها يفسر بدرجة 
ماء ما نجده من هيمنة الاستئناف الصريح على غيره من طرق 
الوصل بين الحكايات الاسترجاعية أو الاستباقية والحكايات السابقة 
عليهاء دون أن يعنى ذلك غياب الاستئناف الضمنىء فمع انتهاء هذه 
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الحكاية الاسترجاعية (كرم بنى هلال وعزتهم فى نجد)؛ نجد أن 
فتحى سليمان يستانف السرد السايق عليها استئنافا ضمنيا: 

كادف جينافتنة دوزم فك النند ةنا مان 

غنى أيا مرعى عجبنى غناك 

جارت علينا ليالى صبحتنا 

امسن فنا بسحن شبوق كلا 

مترب مافيهش حصر 

(قصة يتات الأكيراف +الشريط الأول تروكه ؟) 

أما الاسترجاع الثانى وهو الذى يقوم به أبوزيد أثناء مواجهته 
الحوارية للزناتى» فقد جاء استرجاعا خارجيًا أيضا حيث تقف سعته 
عشد حدود ما قبل الخكاية الشسائقة علي إن يكمل الواوى بهذا 
الاسترجاع الذى يقوم به أبى زيد ما سبق سرده من أسر بنات 
الأشراف باعتبارهن سبايا؛ ويوضح الراوى بهذا الاسترجاع تاريًا 
يجهله المتلقى وقد جاء الوقت الذى ينبغى أن يعلم منه شينَاء لا سيما 
أن لهذا الاسترجاع دورا حاسما فى نتيجة المواجهة الحوارية بين 
أبى زيد والزناتى؛ حيث يعيب الزناتى على أبى زيد لجوءه للتحايل 
على عبيد الزنانى: رغم أن الزناتى كان قد عاهده بفك أسر بنات 
الأشراف ويحيى ومرعى ويونسء فبدا أن أبا زيد ناقض للعهد: 

قال له يا زناتى أنت عارف العيب 

قال له طبعًا - قال له لا. لو كنت عارف العيب 

ماكنتش ظلمت ناس أبرياء قتلت رجالهم 

ونهبتوا مالهم وحبستوهم ظلمًا فى حارة زواوا 
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قال له : لا : دول سبينا 

قال له لا : انتوا مش عارفين إن انتوا جايين 

مع الاشراف بنى قريش اللى فتحوا تونس 

فى الفتوحات الإسلامية 

جايين من اليمن غفر 

حراس الأراضى طفتتوا غلى الاشراقك 

ولكن احنا جينا لأخذ التار ونجلى عار 

(قصة بنات الأشراف - الشريط الثالث - وجه )١‏ 

ويردف الراوى هذه الحكاية الاسترجاعية الهادفة لدعم موقف 
أبى زيد فى المواجهة الحوارية بغناء لموال أيضا: 

ولقق اهنا جين ككل لقان وتحلى العان 

(موسيقى طويلة - ثم غناء) 

منين أجيب ناس أعاشرهم على كيفى 

وأجسهم ف الرفق ويكونوا على كيفى 

عشقت حبيت مالقيت حد على كيفى 

(قصة بنات الأشراف - الشريط الثالث - وجه ؟) 

والحقيقة أن الغناء عند فتحى سليمان قد يكون ذا وظيفة 
سردية؛ وتتفاوت درجة سردية الغناء الذى يستعين به فتحى سليمان 
من سياق سردى لآخرء فقد يسرد فتحى سليمان من خلال الغناءء 
منطوق أو لسان حال إحدى الشخصيات فى الموقف السايق على 
الغناء. وقد يكون الغناء وسيلة الراوى للتعليق على الأحداثء وقد 
يكون الغناء لا صلة له بالسياق السردى. ولاشك أن هذا التفاوت فى 


04 


514 


درجة سردية الغناء ينعكس على علاقة زمن القصة بزمن الحكاية. 
ويظهر أثر ذلك على مستوى المدة. وعلى مستوى التواتر أيضا. 
فضلا عما لاحظناه من تكرار أن يعقب الحكاية الاسترجاعية أو 
الاستباقية غناء؛ إن غالبًا ما يكون ذلك بغرض إتاحة فرصة للراوى 
ليحدد بالضبط أثناء غنائه للمحفوظ الثابت من مواويل ما سيصل به 
بين الحكاية الاسترجاعية أو الاستباقية العائد من سردها والحكاية 
العائد لسردها. 

ثمة مواضع فى الشرائط الثلاثة يسهل على السامع ملاحظة بطء 
تطور الأحداث نتيجة لاعتماد الراوى على الغناءء وسوف نحاول أن 
نتبين فى هذه المواضع درجة سردية الغناء وأثر ذلك على علاقة زمن 
القصة بزمن الحكاية. ويأتى فى مقدمة تلك المواضعء حوار الجازية 
مع البواب عند تحايلها عليه لفتح بوابة تونس أمام أبى زيد ويعض 
فرسان بنى هلال؛ حيث يستغرق هذا الحوار من زمن الحكاية, 
المقيس فى السرد الشفاهى بالدقائق» خمسا وعشرين دقيقة موزعة 
على الوجهين الأول والثانى من الشريط الآول» مما يجعلنا نعيد 
النظر فى حقيقة أنه يمثل حوارا من المفترض أن يتساوى فيه زمن 
الحكاية مع زمن القصة؛ أى إن حركته السردية هى المشهد. ومرد 
ذلك أن هذا :الحوار ع كفعدى لفان تشقن على كاوقة حاو لكل 
منها غرضء قد يكون وظيفة سردية أو ضرورة شفاهية؛ 

الأول: جذب الجمهور بمواويل العشق المحفوظة الثابتة فى كل 
موقف عشق. والتى تختم غالبا بمحفوظ ثابت أيضا يتعلق بمديح 
النبى. ونحرص على اقتباس النموذج الشاهد رغم طوله: 
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وقف البواب يرحب بالبنات هذا الترحيب 


وآنا واياكم نصلى على النبى الحبيب 
(موسيقى طويلة ثم غناء) 

يا حلو أهواك والله العظيم أهواك 

يا حلو أهواك والله العظيم أهواك 
واكتب على كل حارة بالثلث أهواك 

وا اشتعوني لا قولف 'الممكمة أفواك 
قدام قاضى الغرام ده أنا والنبى بأهواك 
لو كنت ع المشنقة برضه أنا بأهواك 
على تقظ يهزا القراة تلقن الل يماك 
إللى بسثار واللى طارح الاشباك 

وحلفت العين م تعشق جميل غيرك 

إن لم تعود الليالى واختلى وياك 
موسيقى قصيرة 

وتبسمت الارياح يوم مولد النبى 
وتبسمت الارياح يوم مولد النبى 

نور النبى نور على الاحباب 

نور النبى نور على الارض كلها 

لولا النبى ما كان الهدى يحساب 

قال الفتى منصور بواب تونس 

ياميت مرحبا بالاهل والاحباب 

(قصة بنات الأشراف - الشريط الأول - وجه )١‏ 
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الثانى: الوصف ال محفوظ الثابت تقرييًا لجمال المرأة (الجازية فى هذا 
المثال). والوصف هنا لا يدخل فى نسيج السردء وإنما يبقى منعزلا 
عنة فل له عرض فشكلق ع خرهن الود قاذ كاى المدرهة يتشد 
الحركة لمتابعة حكى الحدث؛ فإن الوصف غرضه تثبيت الحدث الذى 
يمكن أن يوظفه الراوى/ الشاعرء بالشكل الذى يمكنه من استدعاء 
محفوظه فى وصف جمال النساء. ونحرص هنا أيضًا على اقتباس 
النموذج الشاهد رغم طوله: 

ميت مرحبا ف مرحبا ألف مرحبا 

من لم يرحب بالصبايا عاب 

يا مرحبا بالاسياد عند عبيدهم 

انكو[ الملوك وانحنا'العبين خلا 

أنا هنا بواب ع الباب واقف 

ع الباب وأنا وأنا من سنين بواب 

أنا بقالى سنين واقف على الياب ده 

وأنا فى الحاله للبيبان يواب 

مثل الجزات الناس ماشافت عيونى 

يا جزات الناس والله أنا يا بهيه 

قلبى انضنى بالحب ده والعذاب 

مثل جمال الجازية لم شفت أنا 

قمر تكامل زال عنه سحاب 

إن شافها عابد يزيد العبادة 

وَيوحد اللةالواحد التواب 
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يسود شعره بعد ما كان شاب 


موسيقى قصيرة 

تسعين سنه عمرى وأنا بواب 
ماشفت مثل الجازية واعتدالها 

قسن ككامل وال عن الشحات 
الرأس منها راس يمامه صغيرة 
وال شور فى الاكمان 

لها جوز عيون حلوين لى نظرت بيهم 
نح والاسد ولّى وراح للغاب 


موسيقى 

(انتهى الوجه الأول) 

موسيقى طويلة 

الخد طيبق ورد سبحان صانعه 
والفم منها كيف خاتم من ذهب 
والسشق لولئ: آنا" لقنا الاعجان 
الكونمنها زف كوة يففيين 
والكوز يملا الورد للأحبابٍ 
أقدامها طاهرة مامالوش لفاحشة 
ألا على طريق النجاة بحساب 
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١١ه‎ 


موسيقى قصيرة 

(قصة بنات الأشراف - الشريط الأول - وجه١-؟)‏ 

الثالث: المشهد الغنائى السردى: 

واتعل اما ونيد هذا "اتح خق افيه زله يسود انلف إلى 
الأحداث؛ حيث يسورز بوضوح أن الغناء همزل بحدث وتقوم به 
شخصيات مشاركة فى الحدث: بل يحرص الراوى على أن يبرز 
اختلافاتها من خلال ارتفاع وانخفاض نيرة صوته؛ ومن ثم يلعب 
الغناء فى هذا الجزء دورًا فى حكى الأحداثء أو على الأقل التمهيد 
لتطوى شقن اهنا ماش 

موسيقى قصيرة 

بنت سرحان غنت ألحانى 

الفن بان لى فيه أمارة 

إفتح يا منصور - افتح باب السور 

لما نخش نزور ونبيع التجارة 

إفتح يا حبيبى يا مسكى وطيبى 
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- موسيقى قصيرة 

أقصنة يفاك الاسزاف > الشريط الأول وجدع) 

إن كاوه فورسة من العناء الك الاحطنا الدارس فن اد 
النماذج الدالة (حوار الجازية ويواب تونس) يعد سمة رئيسة فى 
رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية» الآمر الذى يجعلنا نؤكد على 
ضرورة اعتبار أثر تلك السمة عند دراسة علاقة زمن الحكاية بزمن 
القصة؛ إن يتضح من النموذج السابق أن الطول الملاحظ بوضوح 
لزمن الحكاية (0؟دقيقة) رغم أنه مجرد حوار ينبغى وفق تقاليد 
السرد المكتوب وقواعد الدرس السردى أن يتساوى فيه زمن الحكاية 
مع زمن القصة؛ لا يعود فى حقيقة الأمر إلى خلل فى قياس العلاقة 
دينوناء وإنا يدو إلى أن قباين ظلةالشلوقة فى التمرب السفافي 
لفق بالسديولة الى يمكن أن تكو عليه :فى السدرك الكفاب؛ وذلك ا 
للسرد الشفاهى من تقاليد تؤثر على تلك العلاقة» وفى مقدمتها أن 
علاقة الراوى بالجمهور هى المحدد الرئيس لطول أو قصر زمن 
الحكاية للأحداث: وأن المحفوظات الثابتة التى تطيل زمن الحكاية 
لحدث ما دون أن تفيد كثيرا أو قليلا فى تطوير الحدث يصعب 
اعتتادهنا كوا كك عن ينودب بجع [ لحري كتفي نيا "الدنائتة الفوطة 
لقياسس :زمخ الحكاية يؤمن القصبة: لآن ذلك :مهاه إحتمناع الستود 
الشفامي تحنداث الدرس السنونم الح هن كمون اسع رحن 
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ركائزها فى أحايين كثيرة من دراسة السرد الكتابى أكثر من السرد 
الشفاهى. وثمة مثال أكثر دلالة على ذلك: وهو أن يقطع غناءً خارجٌ 
عن سياق أحداث السيرة الهلالية حواراً بين شخصيتين على قدر من 
الأهمية فى تطور الحدث؛ فعندما يعود أبو زيد بالهوادج على الجمال 
يسحبها العبيد المسلحون. حسب شرط زوجة جبر القريشى للخروج 
معه من حارة زواواء يقابله العلام ويسآله عن وجهته فيخبره بأنه 
ذاهب إلى حارة زواوا لتخليص بنات الأشراف من الأسرء ثم يقطع 
الراوى هذا الحوار بموسيقى طويلة دون سبب معلوم لسامع 
الشريط: ويعقب ذلك غناء لموال لإثارة الحس الوطنىء ثم موال ذى 
طابع اجتماعى ليستغرق ذلك حوالى ربع الساعة:؛ ويبدو أنه لا علاقة 
لكل ذلك الغناء بالسيرة الهلالية من قريب أو بعيدء ويعد أن ينتهى 
الراوى من هذا الغناء يستأنف الحوار المقطوع بين أبى زيد والعلام : 

كلام أودعناه ونرجع إليه إن شاء الله تعالى 

عاد الآمير أب زيد وأخذ ثمانين جمل وثمانين هودج 

ورجع إلى تونس الخضرا ودخل ساحة الفرسان 

كل جمل ساحب زمامه عبد من العبيد متسلحين 

قابله علام. 

العلام كان عضو من أعضاء الآرض الكرام 

إلى وين يا مسعود 

قال له إلى تونس الخضرا 

لحارة زواوا نجيب بنات الاشراف 

(موسيقى طويلة) 
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يا شباب آن الآوان وانتهينا م الهوان 


يا شباب آن الآوان وانتهينا م الهوان 
يوم ما حققنا أملنا 

أحلى أيامه الزمان 

(موسيقى قصيرة) 

الوطن غالى علينا 

وف سبيله الروح تهون 

والعدو اللى يعادينا نهزمه مهما يكون 
فين يا عالم خير زمان 

ده الزمان ده عيشته كده 

ده زمان مالوش أمان 

ياشباب أن الآوان 

الجمهور (. خش يا بو صلاح خش....) 
(موسيقى طويلة) 

كان زمان الشاب يجلس فى أدب قدام أبوه 
النهارده الواد بيشرب الخمور قدام أبوه 
يشتم أمه وأم أمه أو يسب الدين لاخوه 
فين يا عالم خير زمان 
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الجمهور (هيه) ثم موسيقى طويلة 

باسك جا بوعاكس لقا قاغوية شاك الع 

ياللى بتقول كلام يخش فى العضل) 

عندما وصل أب زيد إلى المدينة 

وعلام قال له ما تروحش حارة زواوا 

لاحسن مربوط لك رباط من نار 

(قصة بذاك الأقنزاق -الشريط الثالث- الوجه ١؟)‏ 

إن قطع حوار أبى زيد والعلام فى لحظة حرجة من لحظات تطور 
الحدث لغناء موال ذى غرض وطنى أو ذى بعد اجتماعى يجعلنا 
نتشكك فى صدق القول بأن هذا الغناء مجرد زوائد غير سردية 
لنبحث لوجوده عن حافز سردى؛ إذ ريما يكون إحساس الراوى 
بلحظة تحقق هدف القصة الرئيس وهو ذهاب البطل "أبى زيد" 
لتخليص بنات الأشرافء حرك لديه الرغبة فى خلق لحظة مماثلة على 
مستوى علاقته بالجمهور تتحقق فيها فكرة (الخلاص من الآسر/ 
التحرر/ الاستقلال//الحفاط ملى الهوية من خلدل الحفاط على لقي 
المتوارثة)» ويبدو أن رغبة فتحى سليمان فى خلق مثل هذه اللحظة ما 
كانت لتولد إلا فى لحظة زمنية أحست فيها الجماعة الشعبية بالخطر 
الذى يهدد قيمها على النحو الذى كان عليه الحال فى بدايات عصر 
الانفتاح؛ حيث بدأ يشعر أبناء الريف حين هجروا أراضيهم إلى 
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بلدان النفط بأآنهم يهجرون تدريجيًا القيم الأخلاقية التى تربوا عليها, 
ومن لم يهاجر منهم إلى بلدان النفط كان عليه أن يتكيّف مع نظام 
اقتصادى واجتماعى يحول الوطن تدريجيا إلى "حضانة فساد". 
ويتجاور مع هذا الإحساس بالخطر إحساسها بفرحة عبور الهزيمة 
وتحرير سيناء.ولما كانت علاقة فتحى سليمان بالبطل - حسب ما 
لاحظنا فى الفصل الخاص بدراسة صورة اللغة - هى فى الأغلب 
علاقة توحدء ولما كان جزءً من بطولة أبى زيد - حسب ما لاحظنا فى 
الفصل الخاص بصورة البطل - يعود إلى كونه حاملا لقيم الجماعة 
الشعبية المتوارثة ومحاربا من أجل الدفاع عنهاء فإنه من الصعب 
التغافل عن كل تلك الاعتبارات والقول بأن هذا الغناء القاطع للحوار 
المعطل للسرد زوائد غير سردية يمكن تخيل غيابها عند قياس رمن 
الحكى يزمن القصة. 

والحقيقة أنه لو أمكن أن يصلء نتيجة لوجود تلك التدخلات غير 
السردية للسامعء ذلك البعد المضاف على مستوى الدلالة للمتلقى: 
فهذا معتاه على أقل تقدير أن تلك التدكلات تمثل جزءا من زمن 
الحكاية؛ الأمر الذى يعنى ضرورة الحذر من القولء. حين نتحدث عن 
السرد الشفاهى (رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية): بأن الحوار 
يمثل (المشهد)؛ أى الحركة السردية التى يتساوى فيها زمن الحكاية 
مع زمن القصة. 

ويزداد الآمر أهمية إذا ما لاحظنا هيمنة المشهد على الحركات 
السردية الثلاث (الوقفة - المجمل - الحذف) على مستوى رواية 
فتحى سليمان للسيرة الهلالية؛ إذ يلجاً فتحى سليمان إلى الحوار 
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بشكل أساسى ومهيمن لينقل أغلب أجزاء روايته للسيرة. سواء كان 
هناك فعل قول صريح أو موسيقى تمهد لمنطوق الشخصية نيابة عن 
فعل القول»«وختضع ذلك إذا"ماشتعنا الخواواكاتتقزلة فى قد تناك 
الأشراف؛ حيث يبدو الأمر وكآننا نتتبع تطورات الأحداث: وليس 
متكرك النسوارأكدون الشيسصنياتة إة خسن خرالي الهوا وا جلن 
الحو القالر» 

-١‏ حوار الزناتى مع الرمال لتفسير منامه. 

؟- حوار أبى زيد مع الزناتى للاستعانة بالجازية فى فتح 

”- حوار الجازية مع بواب تونس. 

- حوار مرعى وأبى زيد حين وصول الآخير للسجن. 

ه- حوار سعدة ومرعى عن محاولاتها لجذيه لعشقها طوال سبع 
ا 

1- حوار أبى زيد والزناتى الذى أفضى لاتفاق سلام بينهما 
وتمئليم الالسرئ:ؤيقاك الأشراق: 

-١‏ حوار مرعى والزناتى فى مواجهة '"معرفية' يتوقف على 
نتيجتها خلاص مرعى من الآسر. 

8- حوار أبى زيد مع بنات الأشراف . 

9- حوار أبى زيد وحسن وجبر القريشى. 

٠‏ - حوار أبى زيد والعلام. 

-١١‏ حوار أبى زيد وبنات الآشراف بعد عودته بالهوادج. 

-١١‏ حوار أبى زيد والزناتى الذى ينتصر فيه أبو زيد فيحقق 
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هدفه وهو تخليص الأسرى وينات الأشراف. 

-١١‏ حوار حسن وجبر القريشى لتفسير نقرات طبل زوجته 
لاا 

4 - حوار الجازية مع أبى زيد لتذكره بمكان مفتاح بوابة 
تونس الذى كانت قد دفنته فى التراب بعد التحايل على بواب تونس. 

من الواضح أن ثمة حضورا مكثفا للحوار فى سرد فتحى 
سليمان: لعن مااحبيفا الأشاؤة اليه هنا هىهنا لهذا الحضو و لكك 
من أثر على علاقة زمن القصة يزمن الحكاية؛ إن نلاحظ أن نصف 
عدد هذه الحوارات الواردة أعلاه (الحوارات المكتوية بالأسود المائل) 
يصعب النظر إليها على اعتبار أنها تمثل (المشهد) الذى يتساوى فيه 
زمن القصة يزمن الحكاية؛ نظرا لأنها حوارات تتأثر بالأداء 
الشفاهى وتقاليده فيصبح بعضها ليس مجرد حوار ذى وظيفة 
سردية فحسبء وإنما حوار يسمح للراوى بإمتاع جمهوره من خلال 
الغناء المتعلق بالعشق والنساءء أو حوار يسمح للراوى بتحميله 
بعضا من قيم الجماعة الشعبية التى ينتمى إليها هو والجمهور. وفى 
هذه الحوارات يكون زمن الحكاية أطول بكثير من زمن القصة. 

يضح هنا سيق أن لأكداء الشفافئ أثرا على إيقاع السرد: 
مثلما كان له أثر على نظام ترتيب الأحداث؛ ومن ثم نود أن نقف هنا 
على دوره فى تكرار أحداث بعينها سواء كانت أحدائًا تكرر حدوثها 
أو لم تقع سوى مرة واحدة؛ لكن سردت أكثر من مرة. فتكرار سرد 
حدث وقع حدوثه مرة واحدة يكون بصفة عامة دالا على أن لهذا 
الخد فم حفاص تقوى شيوو هن الأعراكه كنا 51 الافنان ره 
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واحدة بن حدمًا ما يقع بشكل متكرر يكون بصفة عامة أيضا دالا 
على أن هذا الإخبار بتكرارية حدث ما ليس مجانيًا. هذا بصفة 
عامة. لكن فيما يتعلق بأثر الأآداء الشفاهى على استرداد الأحداث 
عند فتحى سليمان:ء ودلالات ذلك الاستردادء فيمكن أن نتعرف عليه 
بالنظر فى المناطق البينية بين القصص., فالملاحظ أن هنالك تداخلا 
وتقاطعا بين عدد من القصصء وهو تداخل ناتج عن طبيعة الآداء 
الهتفامن لهذه الملفات القفضيية الساغدة ف إشتاهها كناتنا 
وجكانها : لتشبكل هذا الكدائخلنشعة من سيمات السدوه الشها ميعن 
فتحى سليمان» وهى ضرورة أن يقوم الراوى بعملية استرداد 
لأحداث يتقاسمها ويتقاطع عندها عددٌ من القصص,ء مما ينتج عن 
ذلك سرد الحدث الواحد عددا من المرات يتوقف على عدد القصص 
الثق تتقاطه عدوم يل إنطوةة نيك العنت الأعزب ال تيه 
ستاخين يعنقيا فى :الحو لفان كانثة زنهنا ع سك الملقن: 
الذى أتيح له الاستماع لقصتين متداخلتين متقاطعتين فى حدث 
بعينه» فى عنوان القصة المكتوب على الشريط. 

وندلل على ذلك بحدث تتقاطع عنده أربع قصص هى (الصعب - 
الناعسة - مدلة بنت التعماق -فلة الندى)::وهذا الحدث هو رحلة 
أبى زيد للزواج بالناعسة ابنة زيد العجاج منذ سمع ما سمع عن 
جمالها من الشاعر (جميل)»؛ فعلى الرغم من أن بدء هذه الرحلة كان 
فى بدانة قصة الخاسنة إذ يقر النطل الرحيل *فان 'قفية الشاعسة 
تنتهى وقد حقق البطل بالفعل الشرط الأول للزواج بالناعسة: بعد أن 
هزم أعداء أبيها وخلصه منهم؛ ثم وفى بشرط أبيها لتزويجهاء وهو 
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ألا يزوجها إلا بمن سيهزمه فى المبدان, لكن انتهاء القصة لا يعنى 
انتهاء الحدث؛ فالبطل لم يعد لأهله, مما يعنى أن الحدث سوف يربط 
بين هذه القصة وقصص أخرىء وهذا ما نجده فى قصة (الصعب)» 
لكن الملفت للانتباه أن استرداد هذا الحدث واستكماله فى قصة 
الصعب قد استغرق ما يزيد عن الساعة من السرد؛ بمعدل ربع 
مسنائحة ستود.قصة الصبعني:(أزيئعة شراكط)! فعلى مزئ الشويظ 
الأول من قصة الصعب ليس ثمة إشارة تؤكد للسامع أنه يستمع 
لقصة الصعب كما هو مكتوب على غلاف الشريط: 

يا سادة يا كرام صلوا ع البدر التمام 

إلى عودة الأمير أبو زيد الهلالى سلامة 

من الآندرين ونينا وكيفية إعطاء 

زيد العجاج الناعسة بنته هديه إليه 

الجمهور: (حلو قوى) 
بها إلى أهله فيجدهم محاصرين من الصعب بن مشرف العربان؛ 
القاضىء رزق بن نايل) فى الناعسة: 

يا من يعزينى فى عقول قرايبى 

متبهوا لغرب كليو بكل حفان 
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حسن الهلالى يقول أنا أولى بها 

وقافس العرن جهائلالقران 

ودياب إبن غانم يقول أوزنها بالدهب 

وأبويا يقول الاقربون أولى بالإحسان 

(قصة الصعب - الشريط الرابع - وجه ؟) 

ولا يكتفى هذا الحدث (رحلة أبى زيد للزواج بالناعسة) بالربط 
بين قصتى (الصعب والناعسة)» وإنما يربطهما (بقصة بدلة بنت 
النعمان)؛ إذ يسترد الراوى هذا الحدث ليستكمله فى قصة "بدلة بنت 
النعمان" لنعرف فيها أن الصراع على الناعسة لم ينته كما فهمنا من 
قفنة 'الصدفن #نواقما الشكين المع قينا .وان أباها جادعك أبى 
زيدء وأعاد مقادم بنى هلال (حسنء دياب: القاضىء رزق بن نايل) 
طلبهم لأبيها؛ ليكون الحدث بداية لقصة (بدلة بنت النعمان)؛ إذ 
يشترط شرطًا جديدا للزواج بالناعسة وهو الحصول على بدلة 
'حينينة انثة التعنات" اللوضعة دالهوا فر: 

لما وقعوا العرب فى بعض 

وكلهم عاوزين ياخدوا الناعسة 

فاحتار زيد العجاج 

يعمل إيه ؟ 

فالوزير فكر له وقاله 

قول مهرها بدلة حسنة بنت النعمان 

إذا حد راح جابها ياخد الناعسة 

(قشنةابالة ينك" القعها ن -القتويط الأول > رجه 1) 
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وعلى الرغم من نجاح أبى زيد فى الحصول على بدلة بنت النعمان ‏ 
فإن الحدث/ الرحلة يتجدد مع قصة (فلة الندى)» لكن هذه المرة عبر 
رحلة ابنه (مخيمر)» الذى كلفه أبوه بإرسال مهر الناعسة إلى أبيها 
بعد أن تقول الناس على أبى زيدء وقالوا إنه لم يستطع أن يدفع مهر 
الناعسة من جيبه الخاصء: وفشل مخيمر فى مهمته نتيجة وقوعه فى 
الأسر وعودته إلى بلاد النجود مكتوفًاء دون أن يصل المهر لزيد 
العجاج يعنى أن الحدث/ الرحلة العابر لأربع قصص لم تكف هذه 
القفتهق الأزيع :8 ريطا ) #اوتتصيل لنزياة 

والآن سبق وأننا تكلمنا 

فى مجيء مهر الناعسة 

وهى بدلة حسنة بنت النعمان 

وانتهت بمجيء البدلة 

ودخل أبى زيد على الناعسة 

وكانت البدلة مهرها 

وعاد بها إلى بلاده 

وقال الناس : هو أب زيد كان يقدر يمهرها؟ 

لا. مش معقول 

لولا إنه راح وحارب النعمان 

وجاب البدله بتاع حسنه بنت النعمان 

ودفع مهر للناعسه 

إحذا عاوزينه كان يدفع المهر من ماله الخاص 

آدى مبادئ زواج الأميره فلة الندى 
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بالأمير مخيمر إبن أبو زيد 

وهى القصة - قصة فلة الندى 

(قضةاغلة الندي >« الشريط :الأول ويه ؟) 

تاوس أى:الحدت)الركلة زذواج أحن :للد النافسة) كان يكن 
أن يسرد على نحو يصل بين عناصره لولا أن الأداء الشفاهى فرض 
على الراوى أن يتوزع الحدث/ الرحلة على أريع قصص سردت فى 
عدد غير معلوم من الليالى» مما فرض على الراوى ضرورة استرداد 
نعظن لحرت لارتزتكبا له كلما قات لدو ذلك: 

وإذا كان زواج أبى زيد بالناعسة حدثا وقع مرة واحدة فإن 
استرداده لا يجعله مجرد حكاية تكرارية؛ إذ فى كل قصة من 
القصيهن لاريم انق كعفاطل , سقدهر تماق إلى من سيق مون شن 
القهنة البشابقة ضليها زنننا» ومن ته يكو مم كل :اشكروان :للحت 
إضافة له. 

لكن ثمة حكاية تكرارية رئيسية فى السيرة الهلالية وهى (رحلة 
ريادة تونس)؛ حيث نجدنا أمام حدث وقع مرة واحدة وتكرر عددًا 
من المرات؛ فنجده يروى فى قصة (الزناتى) مرتين؛ مرة على لسان 
الؤناق: 

عجب من عجب ما جرى من عنده ده الجلب 

سنة الريادة جانا ونزل المنازل 

معاه رجال مرعى ويحيى ويونس 

حبستهم ف السجن يومها بكامل 

واطلقت عبد الخيل أطلب به الغنى 
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أتارى عبيد الرق فارس الهلايل 


لولاه ماجونا كل الركايب لأرضنا 

حاوطوا البلد عرب ويمين مع شمايل 

وإتشجع العلام ده إين عمى 

وقال سيبه 

قال سيبه 

قال سيبه يطلع يجيب لك رسايل 

سيبت عبد الخيل أطلب يه الغنى 

أتابى علام خانى بكل المنازل 

كانت شرارة نار تطفى من الندى 

أواه العلام وزاد التعايل 

(قصة الزناتى خليفة - الشريط الأول - وجه١)‏ 
ومرة أخرى على لسان أبى زيد: 

وقال له بالك يا بو القمصان سنة الريادة 

لما جيت أنا ومرعى ويحيى ويونس هنا 

اتاخدنا من تحت هذه الشجرة متكتفين 

(قصة الزناتى - الشريط الأول - وجه )١‏ 
كما يكرر الراوى حدث اتخاذ قرار الرحيل من نجد إلى تونس 


فى عدد من القصص,ء» إذ نجده فى قصة بنات الأشراف: 


كان فى قديم الزمان بنى هلال 
رجال أبطال صبحوا أحاديث وأمثال 
ورحلوا من بلاد الشرق والجزيرة العربية 
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إلى تونس الخضراء 
وكما سبق بأن أبى زيد راد الغرب 
والؤناض بك واد بالللة مترحاة 
مرعى ويحيى ويونس 
رحل العرب وقالوا ارحلوا ماعادش ف نجد عيشه 
وقالاعفا عق :اذا ف الوقاق حا عدن 
مرعى ويحيى ويونس وينات الاشراف 
وصلوا المدينة - 
(قسنة ناف الأشراق -الشريط الأول حدوييه ؟) 
كما نجده فى قصة عزيزة ويونس: 
نتحدث إليكم فى هذا الحفل الساهر 
مق #تمبنا ناقيس وا لأناشدل: 
أقعدى يا شاطرة أقعدى يا 
وبعدها قال الراوى يا سادة يا كرام 
كانوا بنى هلال عرب عربه أصحاب الركيز والحربة 
رحلوا إلى تونس الخضرا 
إزاى؟ إنهم كانوا فى الجزيرة العربية 
فغلبت عليهم البلاد 
فعادوا فى مجاعة شديدة 
أقعد يا له.. 
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فقال حسن يا أمير العرب إحنا صبحنا فى جدب شديد 

عايزين نغدو عن بلادنا وندور على بلاد فيها الخيرات والزراعات 

واتراع الكقيرة 

فإذا هم جالسين 

وإذا براجل جاء من عرض البر 

راجل موقر يسمى جبر القريشى 

(قصة عزيزة ويونس - الشريط الآول - وجه )١‏ 

كما نجده فى قصة (عين الحياة): 

ولما جدبت عليهم أرض نجد العدية 

رحلوا إلى تونس الخضرا 

وهم فى طريقهم إلى تونس مروا على العراق 

(عين الحياة - الشريط الآول - وجه )١‏ 

أما ما نلاحظه بين قصة (عين الحياة -”؟ شرائط) وقصة (رزق 
وحسنة - ” شرائط) فهو أمر يتجاوز مسألة استرداد حدث؛ وهو 
أمر خاص بالسرد الشفاهى؛ إذ نلاحظ أن ثمة تطابقًا بين أحداث 
القصتينء وأنه لا فارق بينهما سوى اختلاف اسم البطلة (محبوية 
رزق) فهى مرة (عين الحياة) ومرة أخرى (حسنة). الآمر الذى جعلنا 
نتساءل عن دوافع سليمان لرواية نفس القصة وتسجيلها مرتين؛ مرة 
باسم (عين الحياة)؛ء ومرة أخرى باسم (رزق وحسنة)» وقد أوضح 
الحاج عبد الستار فتحى سليمان للباحث أنه بعد أن قامت شركة 
"ألحان المنوفية" بتسجيل قصة 'رزق وحسنة"؛ طلبت شركة "أنغام 
الغربية" من الشاعر فتحى سليمان أن تقوم بتسجيلها هى أيضا 
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فغير اسم البطلة» فاختار فتحى سليمان اسم عق ال 77 

إن أثر الأداء الشفاهى على علاقة زمن القصة يزمن الحكاية قد 
برز لنا من خلال ملاحظة أن ضرورة التواصل مع الجمهور فرضت 
على الراوى اللجوء للترتيب الزمنى البسيط للأحداث حتى لا تعكر 
كثرة أو تعقد الاسترجاعات والاستباقات صفو هذا التواصلء مما 
جعل العلاقات بين الحكايات يغلب عليها التسلسل. كما برز لنا هذا 
الأثر للأداء الشفاهى على مستوى إيقاع الحكايات؛ فحرص الراوى 
على الغناء لإمتاع الجمهور سواء كان هذا الغناء ذا وظيفة سردية أو 
ضرورة تفرضها تطورات العلاقة بين الراوى والجمهور جعل إيقاع 
الحكى يغلب عليه البطء فى الحركة. لطول زمن الحكى فى الغالب 
على زمن القصة. وأن السبب الرئيس لطول زمن الحكى على زمن 
القصة هو غناء الشاعر للمواويل التى قد تبدو 'زوائد سردية". لكنها 
فى حقيقة الآمر مبررة من حيث دورها فى التواصل بين الراوى 
والجمهورء وفى نفس الوقت هى محملة بدلالات اللحظة الزمنية التى 
ينتج فيها الشاعر روايته للهلالية ليكون الموال غالبًا الجسر الذى 
يتيح للشاعر فتحى سليمان إمكانية الريط بين الزمن 
السردئ"الهاالئ" وذكمق إتتاع هذا الشرن وتلقية آنا على مستوس 
استرداد الأحداث فقد ظهر أثر الأآداء الشفاهى من خلال ملاحظة 
هيمنة الحكاية التكرارية؛ حيث عددٌ من الأحداث الرئيسة التى وقعت 
مرة واحدة تروى عددا من المرات كضرورة يفرضها اختلاف إنتاج 
العهكن زفاتا ومكانيا »مها نفعت صوورة استروان:الأحدات 
الرئيسة الأولية عند الحاجة إلى وضع جمهور كل ليلة فى أجواء 
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السيرة الهلالية. كما ظهر من ناحية أخرى أن السرد الشفاهى يتسم 
بإمكانية أن يسترد الراوى ليس حدنًاء وإنما قصة بأكملها مع 
تغيرات طفيفة قد توهم المتلقى أنهما قصتان مختلفتان: وذلك من 
خلال تقديم روايتين لقصة واحدة تم إنتاجهما فى سياقين زمانى 
وتكاكي وكلفين: 

ينبغى على الدارس أن يوّكد أن تلك الاستنتاجات ما هى إلا 
ملاحظات مقتصرة على رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية» فى 
إطار الانشغال بطبيعة العلاقات بين زمن القصة وزمن الحكاية من 
منظور الشفاهية والكتابية؛ ومن ثم نحاول فى الفقرات التالية 
التعرف على طبيعة تلك العلاقات فى رواية مراعى القتل. كما نحاول 
الوقوف على العلاقة بين رمن الحكاية والزمن الخارجى ونعنى به 
الفترةالزمنيةالتى رصدتها مراعى القتل من حياة 
المصريين(1974-/191/0). 

ليس من باب المبالغة أن نقول إن الوقت الطويل الذى استغرقته 
عملية إنتاج رواية "مراعى القتل', والذى امتد لسبعة عشر عاما 
(1191-1510) وفقا لفتحى إمبابى("''). يعنى أن الرواية أخذت 
الحقوق التى تمنحها الثقافة الكتابية لنصوصها كاملة:؛ بدءًا من الحق 
فى المراجعة والتنقيح وصولا إلى التقديم والتآخير فى الأحداث: 
وإعادة ترتيب الفصولء والحذف والإضافة.. إلخ. 

تشتمل الرواية على ثلاثة قطاعات رئيسة للحكى: 

-١‏ قطاع يرتبط بتغريبة بنى هلال فى الزمن القديم. 

اقطاغ يوقي جتجوية الفوج 14افن خرب الاستتؤات :وما 
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بعدها. 

”- قطاع يرتبط يتغريبة عبد الله عبد الجليل ورفاقه من 
المكارية القدذامى امن :حل القمنة اعدف 390 

ثمة اختلاف بين القطاع الأول من ناحية؛ والقطاعين الآخرين من 
فااحية كاقية؛فالقطاعان الكات والقالك يتقاطكان: :وحفطة تقاطعيما 
البطل (عبد الله بن عبد الجليل)؛ الذى يشارك فعلا وقولا فى أحداث 
القطاعين. أما القطاع الأول المتعلق بتغريبة بنى هلال فى الزمن 
القديم فيبدو أن وجوده كقطاع للحكى لم يكن بغرض الاشتباك مع 
القطاعين الآخرين عند إعادة 5 الأحداث على النحو الذى ظهرت 
به فى الروايةء ليآخذ نصيبه من زمن الحكىء وإنما جاء وجود ذلك 
القطاع (تغريبة بنى هلال فى الزمن القديم) ليفرض على القطاعين 
الآخرين (تجربة الحرب/ تغريبة المصريين من أجل لقمة العيش) أن 
يتشكلا فنيًا من منطلق أنه بمثابة "الماضى الذهبى", الذى يسعى 
البطل لآن يستعيده فى مواجهته للحاضر المعيشء بينما يسعى 
الروائى إلى أن يشكل زمنيًا أحداث الرواية (الحاضرالذى يعيشه 
البطل)؛ على النحو الذى يكشف ليس عن وجود حلقة مفقودة بين 
لاقب الذمتي )نو (الكاهين الرن» اتعسيب و افنا كفت 
بالآحرى عن عدم صلاحية الرؤية الماضوية للزمن لتغيير ما آل إليه 
الحاضر الرديء. وريما تورط تلك الرؤية الماضوية فى المساهمة فى 
صنع الحاضر على ذلك النحو من الرداءة. 

ومثلما رأينا فى فصلى صورة البطل وصورة اللغة أن العلاقة 
بين الراوى والبطل عرفت ثلاثة أشكال (تقديم البطل - تفكيك وعى 
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البطل - أدلجة وعى البطل)؛ وأنه كان لكل شكل من هذه الأشكال 
الموقع المناسب للراوى والأسلوب اللغوى الملائم لهذا الغرهن أورذاك 
من تلك العلاقات, فإن تشكيل الزمن الحكائى قد خطط له الروائى 
بحيث يسهم مع صورة اللغة فى دعم كل غرض من تلك الأغراض 
الثلاثة لتبرز صورة البطل على النحو الذى يريده لها الروائى. 

يبداً زمن الحكى لمراعى القتل من المنتصف؛ إذ يجد القارئ 
نفسه أمام بطل على طريق السفر من مصر إلى ليبيا؛ ومن ثم 
سيكون أمام الروائى مهمة إخبار القارئ بماضى الشخصية (قبل 
السفر) ومستقبل الشخصية (بعد السفر).» بينما هو يسرد حاضر 
الشخصية (أثناء السفر). وهذه البداية فى حد ذاتها تفرض تعقيدًا 
وتشابكا فى العلاقات بين الأزمنة (الماضى والحاضر والمستقبل)؛ ولا 
يخفى أن هذا التعقيد والتشايك بين الأزمنة من سمات السرد 
الكتابى؛حيث تنبنى "مراعى القتل' على التداخل بين الأحداث دون 
اهتمام بتواليها فى الزمن» ودون ضوابط منطقية واضحة: فرغم ما 
بين زمن السرد وزمن الآحداث من تباين واضح., فإن التداخل بينهما 
قد تحقق بالفعل من خلال احتواء زمن السرد للزمن المسرودء ثم 
السماح له بالتدفق فى صورة وقائع مستحضرة من الماضى من 
خلال وعى عبدالله؛ حيث يستحضرها عبدالله بوعيه فى زمن السرد 
لا يوعيه فى زمن حدوثهاء وتنتظم هذه الوقائع الممستحضرة 
حول عبدالله'. وهو ما يجعلها متماسكة:. رغم تباينات سياقاتها 
الزمنية("١).‏ 


والحقيقة أن هذا التداخل بين الأزمنة لم يكن صعبًا فى إدارته 
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على الروائى فحسب؛ إذ يستوجب ذلك التداخل على القارئ أن يكون 
يقظًا ليستطيع أن يعيد تنظيم الوقائع الممستحضرة ضمن أزمنتها 
الحقيقية ليتابع حركة الزمن. ويمكن أن نصف تجاورًا حركة الزمن 
فى مراعى القتل يأنها بمثابة "دوامات سردية"؛ وذلك لأن عبدالله 
يظهر فى أحايين كثيرة باعتباره 'ذانًا وسيطة" !"٠)؛‏ حيث يفقد فى 
بعض السياقات السردية إرادته التذكرية» فيبدو أنه يتذكر رغم 
إرادته. وكأن الروائى أراده ذاكرة مباحة: لكن فى سياقات سردية 
أخرى تكون رغبة عبدالله الذاتية فى التذكر جامحة بمجرد توفر 
الحافز لاستدعاء ما يشايه أو يناقض الحدث المعيش فى زمن السرد 
من ذاكرته الخازنة بنفس الوضوح للقديم والحديث من ماضيه؛ ومن 
ثم تعد الوقائع التى يستحضرها عبدالله بمثابة البوصلة التى يمسك 
الروائى بها ليقوم من خلالها بعملية التوزيع السردى للرواية. ولاشك 
أن عملية التوزيع السردى تسعى لأن تقدم للقارئ شخصية روائية 
تتسم بالاتساقء رغم كونها تحتوى على عدة شخصيات(أنوات-جمع 
أنا). ريما بعدد اللحظات الزمنية المتعاقية, التى تكون هذا التيار 
الزمنى» الذى يعد الحاضر مرحلة من مراحلها""'). فوعى عبدالله 
بذاته ويالعالم من حوله, ومن ثم رؤيته لماضيه وحاضره.ءتتغير بفعل 
الزمن؛ ومن ثم, تتسق الشخصية: ويقدر ما تتسق تكون مقنعة 
للقارئ إذا ما استطاع الروائى إيهام ذلك القارئ ب'معقولية 
الزمن"17'). وقد بدت شخصية عبدالله متسقة إلى حد كبير فى 
تحولاتهاء نظراً لاعتماد فتحى إمبابى فى تحقيق هذا الإيهام 
بمعقولية الزمن على المزاوجة بين الماضى والحاضر فى عملية التوزيع 
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السردى للوقائع المستحضرة والوقائع المعيشة؛ والتى تنتظم جميعها 
حول "عبدالله" لتضئ تحولات وعى هذه الشخصية: تلك التحولات 
التى مكّنت عبد الله من تحديد العدو الحقيقى الذى سليه حقوقه 
الإنسانية» واكتشاف أنه لم يكن يحارب دفاعا عن وطن بقدر ما كان 
يحارب من أجل حاكم وحاشية من الفاسدين حولوا عدو الأمس إلى 
صديق اليوم؛ وفتتوا الأمة العربية التى نشاً عبد الله على الانتماء 
إليها. 

فمع انتهاء الفصل الآول حيث البطل ورفاق السلاح والغرية على 
طريق السفر من مصر إلى ليبياء يظهر المكان/ الضبعة بوصفه 
حافزا للاسترجاع. وتستمر حركة الاسترجاع على مدى الفصول 
القاتى والقالف:والرائع '(مشريق ضيقمة): 

"صاح نبيل: القطار الحربى؛ الضبعة. معسكر تدريب الدفاع 
الجوئ: 

(...) عندما جلس (عبد الله) على مقعده شعر بالدوارء اتكاً 
للخلف ملقيا برأسه للوراء». وعاد يغمض عينيه تاركًا لفيض من حمم 
الذاكرة تنهمر عليه' (الرواية صة) 

ويحدد الراوى المدى الزمنى للحركة الاسترجاعية فى بدايتها 
بالعام. 

'"منذ عام على وجه التقريبء. ركب هذا الخط الحديدى وسط 
المئات من جنود كتيبته قادما من الجبهة متجها إلى مركز تسليم 
المهمات بعد انتهاء الخدمة العسكرية " (الرواية ص١٠١)‏ 

لكنها سرعان ما وصلت إلى أبعد مدى يمكن استرجاعه؛ وذلك 
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حين بدأ عبد الله يستعيد تاريخ الألم فى حياته بدءًا من تعذيب الأب 
له : 

ابوى اللى اصيب بالجنون» رمى بى للهواءء. يعد أن طاشت عصا 
الخيرزان: واتهشمت على النافذة الحديد.. تلات ليالى: السوط 
بالكزابيع: فضاء الليلسقيوا صل على قتهوة الحمين المسكون»” 
(الرواية ص١٠‏ ”) 

وكذدافظك الحرعة الايترحاضة عزنا ع الحكابة السابقة غلننا 
حين تمتد إلى ما قبل ميلاد عبد الله عن طريق استرجاع آخر(جزئى) 
داخل هذه الحركة الاسترجاعية يتحول فيه عبدالله من دور الراوى لما 
فى ذاكرته إلى مروى له ما فى ذاكرة (الجد عبد الجليل - الخال 
عزاء- مصطفي )من تاريخ تعاهئ العازم الكدوي وكفا خم صد 
البدوء مرورًا بعذاباته مع الأب والإخوة حتى الوصول إلى سنى 
التجنيد, ثم قرار الرحيل إلى ليبيا. 

وتنتهى هذه الحركة الاسترجاعية بالوصول إلى النقطة السابقة 
مباشرة للنقطة التى وصلت إليها الحكاية الاسترجاعية : 

"ثمانين جنيها دفعت لرجل يجلس على الناصيه المجاورة لمكتب 
سفريات يقع بميدان العتبة» بينما دفع الذين يملكون جوازات سفر 
غشرين جنيها:فقطي [لغ "” (الروانة ص حصن +9 ؟) 

ومن ثم فنحن أمام استرجاع خارجى؛ فليس ثمة تداخل بين 
كدو الككاكن: كما 3 الحسون التفصب :فى المكائدن مقلم 
بل إن الحكايتين ترويان من موقعين مختلفين فما قبل الاسترجاع 
حكاية يرويها الراوى» أما الحكاية الاسترجاعية فيرويها (عبد الله) 
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بعد أن منحه الراوى حق رواية ما فى ذاكرته بخطاب مباشر؛ وذلك 
فى إطار العلاقة الآولى بين الراوى والبطل والتى يحرص فيها 
الراض على تقيه ]ليطل؟ باتكل( لذي يكفيه شه اظف القراء :تر 
لما يرويه بنفسه من معاناة وظلم تعرض لهما فى حياته. 

شاف ذه المكانة | جد رحاضة على ذلك التحو يق التوينه 
التدريجى لمداها بدءًا من العام الأخير السابق عليها (تسليم مهمات 
الحيشى)نو | نغالا ف الذاكزة للوصول إلى جكابات وشعف كيل منافه 
الظل وسعنهيا :متنا لأتكواد بوعل :ذلك الجتدو مقا باغ الكين 
لسعة تلك الأحداث التى سردها البطل فى حكاياته الاسترجاعية؛ 
حيث يمكن أن تحدد سعة تلك الأحداث بسنوات يتجاوز عددها عدد 
م عدو التطل ةكاتف سوا مكاح علي هذا التحى سكين 
كنالة ليطل التشمي» لحظة التذكرة إن مسقي ذاكرفة سجاعة 
الغريق» فيضرب فى كل اتجاه على أمل أن يجد فى ذاكرته ما يفسر 
له حاضره؛ ومن ثم يمكن القول لقد حققت هذه الحكاية الاسترجاعية 
الغرض منها وهو التعريف بماضى الشخصية: وقد تم ذلك على نحو 
لفق لذو الكدا رفي الفيود: 

وثمة إمكانية توفرها الكتابة للسرد فى مراعى القتلء وهى ما 
نجده فى الانتقال بين محاور الحكى الرئيسية (الحياة فى القرية/ 
تجربة الجيش/ تغريبة المتسللين المصريين) من فصل لآخرء مما 
يعطى للراوى فرصة التحكم فى وقف سرده عن إحدى التجربتين مع 
نهاية فصلء وبدء الفصل التالى مباشرة بسرد عن التجربة الأخرى, 
تبون علاقة الفتلسل بين الفصول لا وال :ليها شو الترقيه وذلك 
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لآن التدليل على ذلك الترتيب بين الفصول استنادا لما يمكن أن يكون 
بين نهاياتها ويداياتها من علاقات: أمر يحتاج إلى قدر من التحليل 
والتأويل. والحقيقة أن هذه الإمكانية الكتابية قد تثير لدى القارئ 
الشوق لمتابعة ما انتهى إليه الفصل من أحداث من خلال الفصل 
التالى له فيفاجاً بامتناع عن سرد ما يشتاق لمتابعته فيستمر فى 
القراءة على أمل إشباع رغيته فى استكمال ما توقف من أحداث إلى 
أن يكتشف تولد شوق جديد لديه مع قرب نهاية هذا الفصل فيمنى 
نفسه بمتابعة أحداثه فى الفصل التالى له فلا يجد بغيته الجديدة, 
وإنما يصادف بغيته القديمة وهكذا. 

فما إن ينتهى الاسترجاع الآول فى الرواية» والذى امتد للفصول 
الثانى والثالث والرابع» وتعاطف القارئ من خلاله مع البطل المظلوم 
من الأهل. حتى نجدنا على مدى الفصل الخامس نعود لمحور الحكى 
السابق على الاسترجاع (تغريبة المتسللين المصريين)؛ حيث يعانى 
رفاق السلاح والغربة من مآس طبيعية (أمطار غزيرة - عراء - 
صحراء)؛ فضلا عن إذلال أولاد على لهم واستغلال السائقين لهم, 
لتصل المأسى لذروتها حين يصل الخوف للدرجة التى يمكن للأم فيها 
أن تقتل ابنها الرضيع خوفا من أولاد على المسلحين الذين يزعجهم 
صراخه عند مرور دورية ليبية للتفتيشء» ثم ينتهى الفصل نهاية بشعة 
حين يستيقظ المتسللون على جثث متسللين مصريين جرفها السيل 
إليهم: 

'نهض وهو يصرخ (عبد الله): 

قوم يا وله. قوم انت وهوء فز يا بن المفحورء ح نموت هنا يا ولاد 
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الكلاب. جذث ميتين» جثث ميتة يا وله ' (الرواية ص 8). 

يخيب ظن القارئ حين يتوقع استكمالا لمحور (تجرية المتسللين 
المصريين) مع بداية الفصل السادس بعد وصوله لهذه النهاية البشعة 
فى الفصل الخامس؛ ومن ثم تحتاج أى بداية أخرى للفصل السادس 
لتعليل: 

"منذ الصباح اصطفت سرايا الدفاع الجوى فى ساحة مركز 
تويب إنكناضن: يكاديه القلق.” (الزواية صيا:: وخايليهاً) 

إن صورة جثث المصريين التى يجرفها السيل دال قوى على 
حالة الإذلول/ كقنيهن التطولة: وحافو فى :ان علئ أن يكون الحكى 
التالى لها فى أكثر محاور الرواية بطولية» آلا وهو محور (الجيش)» 
ليتع هنا فين .ظرق).هذة القدائية الهعدية (الإذلال/راليظولة) مين 
بون شاسع على مستوى الدلالة, وإن تسلسلا بفعل الكتابة فى ترتيب 
القصول: 

إن تجرية الجيش سابقة على تجربة تغريبة المتسللين المصريين 
إلى ليبيا على مستوى زمن القصة؛ ومن ثم فإن وقف الراوى للحكى 
عن تجرية تغريبة المتسللين والعودة إلى تجرية الجيش يعد على 
مستوى زمن الحكى الاسترجاع الثانى الخارجى فى الرواية» وهو 
استرجاع يمتد إلى الشهور الآولى من دخول عبد الله إلى الخدمة 
العسكوة: 

'كان قد وصل بعد أن أمضى إجازته الثالثة فى قريته... جاء 
مكتهرا :عن تماء العتودة من الإجازة بحقبن نشاعات..: " (الرواية 
ص ) 
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أما سعة هذا الاسترجاع فلا تتجاوز اليوم الواحد؛ حيث يبدا من 
النسافة التادمية سبياها 

"فى الساعة الثانية عشرة ظهراء كان قد مر على وقوفهم هذا 
ع شاقات'متواصلة بن ” [الوؤاية صن 2) 

ويمتد حتى توزيع السرايا على المواقع وبدء عمليات التجهيز فى 
الثانية من صباح اليوم التالى : 

"فى الكانية هناها دلت نيقة الكقرية الشلوفة: نه فودى علن 
الضابط بسرعة توزيع السرايا على المواقع والبدء فورا فى عمليات 
التجهيز ' (الرواية ص١٠)‏ 

وقد شغل هذا الاسترجاع الفقرات )8-!0-5-5-١(‏ فى الفصل 
السادسء وقد وصلت إلى ثلاث عشرة صفحة ونصف من مجموع 
ثماى هكبرة سفمة:هى عدن صفتحات. الفصل السنادين» حية يقطع 
الراوى هذا الاسترجاع (محور الحكى عن الجيش/ البطولة) 
باسترجاع آخر خارجى (حلم عبدالله باغتصابه لأنصاف إحدى 
نساء المهجرين) يتناقض فى المضمون القصصى مع الاسترجاع 
السابقء ومع ذلك يتفق معه فى موقع الراوى وصيغة نقل الخطاب: 

"تع لل إعذى الثاقاقث استلقى عبد اللده :ولو يليك أن راح 
فى نوم عميق..... وبينما كانت تنحنى تفك البقرة من عقالهاء شعرت 
به خلفهاء قامت جانياء أمسك بها يضمها بعنفء دفعها إلى.... " 
(الرواية ص-ص؟ه-/اه) 

ويشغل سرد هذا الحلم ست صفحاتء وتصل الفترة الزمنية 
التى تستغرقها أحداثه إلى ثلاثة عشر يوم 
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'وطول ثلاث عشر يوما هى أيام الإجازة كمن عبد الله للمرأة 
الصغيرة " (الرواية صه) 

إن ما سبق ملاحظته من علاقة بين نهاية الفصل الخامس 
(الإذلال/, جثث المتسللين المصريين التى يجرفها السيل) وبداية 
ونهاية الفصل السادس (البطولة/ الحكى عن تفوق البطل فى 
الجيش).؛ يمكن ملاحظته على مستوى العلاقة بين فقرات الفصل 
الواحد؛ حيث أتاحت الكتابة للروائى أن يسردء فى الفصل السادس 
وتحت تسلسل رقمى للفقرات» استرجاعين ينفى أحدهما الآخر دون 
أن ينفى تسلسلهما الرقمى انسجام النص كلية. 

تلظ بشاع السك عن شهون :التمغاانيع الصدريين معلفا ان 
الفصل السابعء لكن العودة من الاسترجاع (محور الجيش/ البطولة) 
إلى الحكاية السابقة عليه (جثث المصريين المتسللين التى يجرفها 
السيل) تتم بطريقة كما لو أنه لم يكن هناك أى شيء علّق الحكى عن 
(تصفه المصبريين المتالين التى مخرقهنا السعل): إذاين اينات 
الحكى عنها من آخر نقطة وصلت عندها هذه الحادثة بالضيط: 

'بابتسامة حزينة كان يجيبهم : يا جماعة الصبر هم دول مش 
لهم أهل ح ينفطر قلبهم عليهم؛ نعرف اسماءهم علشان نقول 
لأهاليهم. اعترض الجميع يريدون الرحيل... إصرارهم تراجع أمام 
يديه وهى تجمع بهمة وإصرار أشلاءهم المبعثرة... ' (الرواية 
) 

إن هذا النوع من الاستئناف هو استئناف ضمنىء تلعب الكتابة 
دورا كبيرا فى إتقانه. إن الحكاية المستائفة (دفن جثث المتسللين 
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المصريين) لاتلبث أن تستتائق حت يق اشنترجا #ثالت ارهن يمتد 
إلى الأسبوع الثانى من يونيو19”75١:‏ 

"الأسبوع الثانى من يونيو عام ١1319‏ أول يوم ترجع فيه الجبهة 
بعد أجازة..' (الرواية ص78) 

حيث يتعرف عبد الله على رفاق السلاح الشهداء نتيجة ضرب 
الطائرات الإسرائيلية للفوج 84: وتزيد المدة الزمنية التى تتم فيها 
أحداث هذا الاسترجاع (السعة) على الساعتين بقليل» هى زمن تآخر 
عبد الله عن تمامه وتعرفه على الجثث/ الشهداء. وتصل مساحة هذا 
الاسترجاع على الورق إلى تسع صفحات. والجدير بالملاحظة هنا 
ليس الإضافة الكمية لعدد القفزات الزمنية للوراء (الاسترجاعات) 
فحسبء وإنما بالأحرى الطريقة التى تم بها الربط بين الحكاية 
الاسترجاعية (تعرف عبد الله على الشهداء من رفاق السلاح) 
والحكاية السابقة عليها (دفن جثث المصريين المتسللين التى جرفها 
السيل)؛ فوجود قفزة زمنية للوراء (محور الحكى عن الجيش) بعد 
صفحتين فحسب من استئناف الحكى عن (محور الحكى عن تغريبة 
المتسللين المصريين) كان يمكن أن يصيب النص بشيء من عدم 
التحاسكه لولا:حوطيف الروائ لما فين السكايتنوة اشهراك فى 
المغزى» وهو رخص ثمن الشهداء فى الحكايتين, 

"صمت الجميع وانهمكوا فى سيرهم.. حدث نفسه.. أنا عارف... 
جثة الشهيد عمر ما يصيبها العفن.. أنا صفيتهم بنفسى 5” 
شهيدا.. إلخ " (الرواية ص707) 

إن اشتراك الحكايتين فى المغزى فضلا عن وجود عبد الله 
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كقاسم مشترك فيهما جعل الكاتب يتغاضى عما بينهما من فاصل 
زمنى ليدعم الوصل بينهماء وذلك من خلال استئناف حذفى!"") 
يتضح فيه دور الكتابة؛ إذ يمكن للقارئ التعرف عليه إذا ما أحس 
بوجود فاصل زمنى بين الحكاية الاسترجاعية والحكاية السابقة 
عليها من خلال علامة كتابية كبدايات الفقرات أو وجود نقط متجاورة 
على النحو الذى يظهر فى الشاهد أعلاه. 

تتوقف تلك الحكاية الاسترجاعية (التعرف على شهداء الحرب) 
التى تمتد للأسبوع الثانى من يونيو ١119‏ حين يتوقف القارئ أمام 
فقرة مستقلة عن الفقرات السابقة ومعزولة عنها بعلامة كتابية 
(“«““»ا) يسبقها بياض ويتلوها بياض. 


كا كي 
قرييه.. )0( ولا يعصرك الألم البارح فى كف القدم, يصعد إلى 


عقلك كنا شعن الألم لعقل سليفاق الديس:: أن لعل طيرق صتارت 
لوكاي " ([الذواة عو 

ونلحظ فى هذه الفقرة وجود دال من الحكاية الاسترجاعية 
(التعرف على شهداء الحرب) ممثلا فى اسم (سليمان الديس) أحد 
رفاق عبد الله فى السلاح» ويوجد بها أيضا دال آخر من الحكاية 
السابقة على الحكاية الاسترجاعية (دفن جثث المتسللين المصريين) 
مكلا فى اللكاق "برق" وبالإضافة إلى :ذلك يلعب الشكل الطباعى 
لهذه الفقرة دور الاستئناف الحذفى حيث يعقبها الاسترجاع الرابع 
فى الرواية : 
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"أول هجوم للطيران الإسرائيلى المباشر على الكتيبة كان بعد ما 
(الرواية ص1 "/اوما بعدها) 

يأتى هذا الاسترجاع (الرابع) ليشغل قدرا من المدة الزمنية 
الواقعة بين الاسترجاعين الثانى والثالث؛ فالاسترجاع الثانى كان مع 
بداية الانتقال للجبهة (فى الشهور الأولى للخدمة العسكرية لعبدالله 
ولم تزد سعته عن اليوم الواحد)؛ بينما الاسترجاع الثالث كان فى 
الأسبوع الثانى ليونيى 179١(حيث‏ التعرف على الرفاق الشهداء بعد 
العودة من أجازة. وكانت سعته حوالى ساعتين): لكن الاسترجاع 
الرابع تصل سعته إلى ساعتين بينهم حذف لمدة أسبوع و يشغل 

إن الاسترجاع الرابع بعودته لأول هجوم إسرائيلى على الكتيبة 
يعكس الحركة غير المنتظمة لعملية التذكر. حتى لو كانت لمحور واحد 
للحكى (تجربة الجيش)؛ لاسيما أن الاسترجاع الأول قدم من هذا 
المحور مشهد تسليم مهمات الجيش؛ حيث بداية الاسترجاع من 
نهاية التجربة وهى أقرب نقطة زمنية للحظة التذكرء لكن هذه الحركة 
غير المنتظمة للاسترجاعات هى كذلك لأنها تحاكى طريقة عمل 
الذاكرة. فضلا عما يمكن أن يكشفه النظر فى هذه الحركة غير 
المنتظمة للاسترجاعات من وجود منطق ما لحكيها على هذا النحو أو 
ذاك من الترتيب. 

على الرغم من اختلاف الاسترجاعات السابقة من حيث المدى 
والسعة والمساحة المتاحة لكل منها على الورق إلا أن الملاحظ أنها 
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اشتركت جميعًا فى وجود حافز لتذكر أى منها: 

- الضبعة/ استرجاع 'تسليم مهمات الجيش". 

- الإذلال للمتسللين/ استرجا ع "الخروج للجبهة". 

- جثث المصريين المتسللين/ استرجاع "التعرف على جثث 
الشهداء فى الجبهة". 

لكن الاسترجاع الخامس يبدو أنه استرجاع لا حافز له» فعلى 
مدع اخدى هشدزة صسفنفة (طركهن 520/8 يسرة الراوع قطور 
علاقة البطل بصلاح عقل الشاب اليسارى وحبيبته الدكتورة وفاء 
ولقائه بهم وبأصدقائهما فى مستشفى الدمرداشء ثم جامعة عين 
شمسء ثم ميدان التحرير حيث الجموع الغفيرة من الطلاب 
المتظاهرين: 

'بعد أقل من عامين شاهدها بميدان التحرير فريسة يعتورها 
جنود الأمن المركزى.. وهى تهاجم عسف النظام وامتحانه للجامعات 
المصرية فجر الرابع والعشرين من يناير لعام "1117١...'(الرواية‏ 
ص80 ) 

قد يكون دخول البطل فى مجال تلك العلاقات مُبرراً من باب 
تطور العلاقة بين صلاح عقل وعبد الله, لكن يبدو أن محفزات البطل 
لتذكر تفاصيل تلك العلاقات وما شهدته من أحداثء لم تكن كافية 
لاستحضارها كزمن نفسى لعبدالله. الأمر الذى يجعل الباحث يعتبره 
تذكرا غير مبرر فنيًا بالقدر اللازم لذلك؛ رغم أن العلاقة التى بين 
(صلاح وعبد الله). بوصفهما ممثلين للنخبة المثقفة اليسارية 
والفلاحين( الجماعة الشعبية)» تمثل خيطًا أساسيًا من خيوط الحكى 
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فى 'مراعى القتل' ؛ إذ من غير المعقول أن تتغافل رواية واقعية, 
تتناول هذه الفترة الزمنية التى مر بها المجتمع المصرى (54- 
1771 ). عما شهدته من أحداث هامة مثل الحركة الطلابية» التحول 
السياسى لمصر فيما عرف بسياسة الانفتاح» الصلح مع إسرائيل 
وما ترتب عليه من فرقة عربية وتحالف استراتيجى مع الولايات 
المتحدة الأمريكنة: 

على أية حال فإن الملاحظ أن القسم الأول للرواية هو أكثر 
أقسام الرواية زخمًا بالاسترجاعات؛ حيث نجد أن عدد صفحاته 
يصل إلى خمس وثمانين صفحة:, تحتل الاسترجاعات التى تمت 
خلال هذا القسم حوالى سبع وستين صفحة. بينما كانت هناك ثمانى 
عدرة فك فحن ندون استترجاعات شه تخلالها متابعة الحكن عن 
محور المتسللين المصريين. ويتوزع حيز الاسترجاعات على الورق ما 
بين استرجاعات تتعلق بالقرية (سدود) وقد وصلت لحوالى 4 ” 
صيفحة ارو اوها عانم تعلق بالحيضن كاف داك النصبي الأكدر قر 
عدد الصفحاتء حيث احتلت ثلاثا وأربعين صفحة. وإذا ما وضعنا 
فى الاعتبار أن حاصل جمع الفترات الزمنية التى استغرقتها 
الأحداث فى الاسترجاعات المتعلقة بمحور الحكى عن الجيش على 
أقصى تقدير هى عبارة عن: 

يوم من تسليم المهمات حتى العودة للقرية + يوم خاص 
بالاستعداد للخروج للجبهة + ساعتين للتعرف على جثث الشهداء + 
ساعتين (يينهما حذف لمدة أسبوع) قبل ويعد استشهاد حنفى 
بسطرمة وماهر شفيق - 5ه ساعة. 


231 


فإن فى ذلك إشارة إلى بطء الحكى؛ إذ يفوق زمن الحكاية زمن 
القصة, للدرجة التى يمكن القول معها أن كل ساعة من الساعات 
الاثنتين والخمسينء التى يسترجعها عبد الله خلال القسم الأول على 
محور الجيش حصلت على مساحة تقترب من 7/1 من حجم 
الصفغة. ومن هنا يمكن القول إن التالالات التى سكن أن تصئل 
للقارئ من هيمنة تلك الاسترجاعات التى تدور حول مدى معين (14- 
1177). لا تخرج عن التفوق الفردى لعبد الله تفوفًا يكشف عورات 
الجيش والنظام الحاكم» فإن ذلك يعنى أن تشكيل زمن الحكى يتم 
على النحو الذى يحقق غرض الكاتب من تقديم عبد الله على تلك 
الضورة: 

ومدهم ذلك أن التدلالات الى مسب خا هسينا التقاوئ من 
الاسترجاعات المتعلقة يمحور الحكى عن القرية (4؟ صفحة فى 
القسم الأول من الرواية) يبدو فيها عبد الله فى صورة المظلوم من 
الأهل؛ ومن ثم الجدير بتعاطف القارئ معه. 

أما الصفحات الثمانى عشرة المتعلقة يمحور الحكى عن تجربة 
المتسللين المصريينء فالملاحظ أنه حتى بداية القسم الثانى من الرواية 
وانتهاء رحلة المتسللين بالدخول لمدينة درنة تكون المدة الزمنية التى 
استغرقتها تلك الرحلة قد وصلت إلى الثلاثين يومًا منها ثلاث ليال 
فقط فى التسلل عبر الحدود : ْ 

'فى منتصف الليلة الثالثة لعبورهم الحدود... امتنعوا عن 
دخولها (طبرق) خوفا من الشرطة وناموا على أعتابها بعد جهد ثلاث 
ليال ويومين... ' (الرواية ص17) 
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أما الثمانية والعشرون يوما المتبقية فهى ما بين التسول والعمل فى 
طبرق : 

'ستة عشر يوما أمضوها على قهاوى وأرصفة طبرق.. فى اليوم 
السات عشي ومقد المساح التافر تريصوا فق الركسيك أناء القين: 
ومع أول عربة هلت قفز الخمسة ولم تمض نصف ساعة حتى كانوا 
تأعتع الجحدلي تقبو اعنم كب وناك و عافلة امل مسو يرما بحن 
العمل المتواصل.. وفى ليلة اليوم الثامن والعشرين... ' (الرواية 
ص-ص15-1/8). 

لقد كان القسم الأول من الرواية أكثر أقسامها زخما 
بالاسترجاعات: لكن ما يلفت الانتباه» أن جدل الماضى والحاضر فى 
شخصية عبدالله لم يكن جدلا بين زمنين مختلفين يمكن أن يقع 
الصراع بينهماء فتقع تحولات ذات أهمية فى الشخصية نتيجة لهذا 
الصراعء تمكّنها من أن تلعب دور إرادويًا تحاصر به أسباب 
عجزها الممتدة على نحو مأساوى من الماضى إلى الحاضر دون 
انقطاع. وهنا ينبغى أن نشير لوجود ماض بطولى زائف يتمثله 
عبدالله من خلال نموذجه "أبى زيد الهلالي”؛ حيث يفتقر الواقع 
الاجتماعى والظرف التاريخى للمجتمع المصرى عقب هزيمة 11, لآية 
إمكانية لتحقق هذا النموذج؛ مما يجعل عملية التمثل بمثابة تعويض 
نفسى عن الانكسارء وماض حقيقى عانى فيه عبدالله من الحرمان 
والظلم والفشل فى حماية حقوقه كمواطن دافع بإخلاص عن وطنه 
االقكمف وقن كان ااه تشكلية (النطولن ذا كف :وا لاتكسار 
الحقيقى) فى علاقته الجدلية بالحاضر أشبه بكائن خرافى يلتهم 
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الزمن الحاضر فى جوفه ويفرز من إنزيماته الانهزامية ما يكسو به 
الزمن الحاضرء ثم يلفظه لينمو على الأحداث الممائلة التى يقف 
أماما غبوالله مقهرا لقومات النطولة؛ هاون بذك اللحساس 
باستحالة أن يعود الزمن للوراء ليحقق ماضيًا بطوليًا لكونه ماضيا 
ذهها زاثفاء:والإحسناس: فق آى .نان اماس بختني الشاهئو على 
والذكريات لهب تحت الرماد..أول ما وعيت على الحياة زواج أبى 
نات" (الزوانة ص 

وإذا كانت الأحداث التى يمر بها عبدالله فى الرْمن الحاضر 
الحاضرزة لثيلاتها فى ماهيةه تضباعف من إحسناشه بالفشل والعحز؛ 
فالفشل فى مواجهة أخيه عبد الرحيم الذى حرمه من الحصول على 
إرثه يتضاعف ويتضخم باستحضاره لفشله أو حرمانه من التعليم» 
وقسوة الأب. والفشل فى مواجهة الفساد فى مؤّسسة النيل التى 
عمل بها مكافأة له على إصايته فى الحرب يتضخم باستحضاره 
الدائم لإحساسه بضرورة تبرئة نفسه وسلاحه (الدفاع الجوى) من 
ظل غياب تام لسلاح المدفعية المصرية. والفشل فى مواجهة الحاج 
قفرًا من سيارته فمات, يتضخم- هذا الفشل والعجز- باستحضار 
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"قبل أن أقتل الحاج حميدة يجب أن أستعيد منه نقودى أناء ثم 
1 نكي | لقس سجهونا: فى أن لنافة ل زههاةولة سمل ادل 
مفركة مع الهاج حسودة لا اتمتحت :انك :فى "ارهن تغريية يا" ايخ 
عبد الجليل والمدرعات لا زالت تحاصركء اهرب إذن» انسحب.موت 
رضا أو موت روحكء ألا يا ابى زيدء أب زيد مين يابن الكلب» لو مت 
وصار ابنك يتيماء مين ح يمد له يد المساعدة..انت دودة ولا 
تفتوم لم :(الروانة ىو 5 

إن اصطباغ الخآضر يلون الماضتق الاتكسارئ لا يقف من ورائه 
قوى قمعية تجبر عبدالله على الرضوخ لها فحسبء وإنما ما يساعد 
على التعمران العافسن يلوق الاهكى'الاشيؤادى؟ ومن كتمهم 
إحساس عبدالله يالعجز والفشل هو ما يستشعره العاجزون من 
إحساس بالآأمان الفردىء وريما التريح من وراء اللامبالاة 
والسلبية!! 

ولا يفلت الزمن الحاضر من قبضة الماضى الانكسارى إلا حين 
يبداً ترحيله من ليبيا؛ حيث تنتهى بذلك آماله فى التكسب من الروح 
الانكسارية المهادنة التى كانت تؤمن بقاءه فى أرض الغرية. وتمثل 
لحظة ترحيل المصريين وتجييش الجيش المصرى على الحدود الليبية 
اتحكلة وأقهة هام كفمن :ند كل هين اله السطلة لمعنو فاك بم 
لمان هذا القضكيك الفشل فى "الخاضيرة وإنما' مستخضي هلك 
اللحظة الماضية "البطولية' لتقف بين يدى الحاضر الانكسارىء وتتم 
مساءلة تلك اللحظة الماضية على نحو يكشف عن تحول فى شخصية 
عداللة فمهرن لمكا هيدا لله لكو زه فر خلا عمل ون الحقدة 
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العبورء وهى فى انتظارالترحيل من ليبياء و الجيش المصرى على 
الحدود الليبية يمثل ولادة إرادة داخلية- وليس مجرد رغبة- فى 
سال الخافير الناضى لاحتواةه بومعصارة إن أبكن:! 

"- علشان تتظاهروا فى القاهفره 

قال بعصبية:احنا اللى طالبنا بالحرب واجبرنا النظام على 
خوضها. 

سار مجروحا بضع خطوات وقد تفجر به الغضب: 

-وانت ..يا منحوس سلم رقبتك للصوص.. 

سمعه جيدا ..لكنه فكر .. هذا أمر آخر.." (الرواية ص4غ؟؟) 

ويتحقق عبدالله من صدق نبوءة صلاح بأنه يسلّم رقبته للصوص, 
حين يصل إلى مرسى مطروح ليتسلم من الحاج حسن مستحقاته 
التى كان يتم تحويلها إليه من ليبياء فيجد أنه وكل المرحلين قد وقعوا 
فريسة لنصاب تحميه الشرطة؛ وهنا يرفض عبد الله أن يستحضر 
ماضيًا انهزاميًاءيل يواجه عقيد الشرطة الذى أهانه عند معرفته أن 
إصابته كانت فى ثغرة الدفراسوارء ويتخلص عبدالله من خوفه ومن 
هيمنة ماضيه الانهزامى على حاضره. ليبداً فعله الاحتجاجى حين 
يكتشف أن ضابط الشرطة يعمل لصالح الحاج حسن (النصاب): 

"لم يآبه عبد الله لا بالذين يشدون وثاقه. ولا بالمخبرين الذين 
كالوا له اللكمات فى كل مكان من جسده .. كان أهم شيء لديه 
العقيد بمشازع بمقاطعتة باعلى ضوته: :ما تقدرش ومن من 
حقك...' (الرواية ص55 ؟) 

يلعب عبد الله بهذا الفعل الاحتجاجى دور إرادويًا يمنح الزمن 
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ملدلا 


الحاضر القدرة على تعرية الماضى الانهزامى: ومن ثمء يبرا عبدالله 
من وعيه القديم؛ حيث كان لا يفرق بين الوطن والحاكم؛ فيعلن ندمه 
على مشاركته فى الحرب: 

' لو كنت عارف انى ح احارب عنكم وعن أمثالكم ..لو كنت عارف 
انى ح احارب عنكم..' (الرواية ص44؟) 

وصدمة عبدالله ليست فى تحالف ضابط شرطة مع نصابء بل 
فى نظام اجتماعى هو امتداد متصل من حيث الزمن لنظام اجتماعى 
آخر مفارق له من حيث الفلسفة والفكر؛ فالانفتاح الاقتصادى 
والتطبيع مم استراكيل ومعاناة العرث::والفبيآن: امتدان متصل من 
حيث الزمن للاشتراكية» ومقاومة الصهيونية: والإمبريالية الغربية؛ 
والوحدة العربية. 

فى ظل تلك التحولات الكبرى يجد عبد الله, المتبرى من وعيه 
القديم والمكتشف لفداحة الصدمة؛ نفسه فى حاجة للقيام بفعل 
ملحمى فردىء فيقرر العودة الثالثة إلى ليبيا ليسترد حقوقه, بعد أن 
يوصى صديقه المبروك بالذهاب لصلاح عقل ليسترد أرضه عن طريق 
القضاء: 

"تروح على البلد .. تقابل مراتى بلغها ما تقلقش..اوراق الدار 
والأرض والبهايم عند عمى الحاج رزق .. وإذا حصل شيء واحد من 
ولاد الكلب ضايقها .. تروح للأستاذ صلاح عقل لا تهتم,هو عارف 

- مش راجع إلا ومعاى حقى...' (الرواية ص55 ؟) 

إن غودة عد الله إلى ليبيا لاستردان حقه:فعل ملهمى يتطوئ 
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على نتيجته المأساوية؛ إن ينيفغى أن يموت ذلك البطل الملحمى لأنه 
يعيش فى عالم لا يحتمل أفعاله الملحمية» ومن ثم؛ يتوقف الحاضرعن 
منساطة الماضدئ الاتهزامى :يل هعود المناظيى الافيؤام متويفنا على 
الزمن الحاضر وصابقًا إياه بصبغته الانهزامية؛ حيث تتحقق مقولة 
كمال "ابن عم عبد الله" (الفلاحين نفاية.. هو كان للحرب غاية) التى 
يسترجعها عبد الله بشكل متكرر حتى تكاد تكون هى الحكاية 
التكرارية الوحيدة فى الرواية؛ على اعتبار أن ذلك الحوار الذى دار 
بين كمال وعبد الله قد وقع مرة واحدة: لكن المقولة رويت مرات 
لانهائية سواء على لسان عبدالله أو الراوى. لقد تحولت هذه المقولة 
المتكررة إلى ما يشبه 'نبوءة المثقف" التى يمصعب الفكاك منهاء ولا 
يملك البطل حيالها إلا استدعاءها كلما ظهر أمامه ما يؤكد صحتهاء 
للدرجة التى تصبح فيها حركة الشمس مؤشرا على تحقق تلك 
النبوءة؛ حيث يتحول عبد الله إلى نفاية: 

"ها هى الشمس من الشرق طله (...) 

الم هنارت فى كد السبماء 0 ) 

الشمسن مالك للربع الالكامن السماء (:..) 

السماء بلون الشفق والغروب بلون الدم (....) 

الفلاحين نفاية.. هو كان للحرب غاية 

ياه 

سرقتم حياتى... 

الآن غابت الشمس.. أن للمحارب أن يغفى قليلا " (الرواية 


ص -٠ء‏ ص ه5353 2 6). 
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صفوة القول إن تمثل الفوضى سرديا نظام؛ إن تكشف محاكاة 
فوضى حركة ذاكرة عبد الله عما يمكن أن يحققه السرد الكتابى من 
تعقيد وتركيب بين الآزمنة. بسبب من قدرة الكاتب على إدارة حركة 
الاسترجاع عبر ذاكرة عبد الله والتحكم فى إيقاعات تلك الحركات 
له النجاح فى تقديم نص منسجم وقادر على إقناع القارئ برؤية 
الكاتب فى آن. 
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المصل الرابع 
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١" 


يحاول الدارس فى هذا الفصل الوقوف على دور الراوى 
الشفاهى(فتحى سليمان) فى تشكيل المكان فى روايته للسيرة 
الهلالية» والوقوف كذلك على كيفية تشكيل المكان فى رواية "مراعى 
القتل". لتتجسد من خلال كيفية التشكيل تلك؛ دون غيرهاء رؤية 
الكاتب فخدى امتادى. 

كموي امسبطلشائع القن اتهكوميا"التفان"القوميوة المعاضووة) 
وبالتبعية النقاد العرب عند دراسة عنصر المكان فى القص. ويوضح 
الجدول التالى هذا التعدد. 


ع136م/ ععوم5 1850 الفضاء/ الحيز/ المكان/ 


الفرا غ/ الخلاء 
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لا شك أن تعدد المفردات المستخدمة فى اللغة العربية للوصول لما 
يدل عليه المصطلح فى الإنجليزية أو الفرنسية يصعب تفسيره بأنه 
نتاج تعدد اجتهادات بعض النقاد العرب فى الترجمة فحسب؛ إذ 
هناك ما يدرس تحت مصطلح المكان (أو الفضاء) دون أن يكون ثمة 
رابط بينه وبين مفهوم المكان أو الفضاء سوى الاسم, وهذا التعدد 
فى استخدامات المفهوم الواحد, ريما كان نتاج التطور الطبيعى 
لمفاهيم الدرس النقدى بصفة عامة. 

لقد رصد د. حميد لحمدانى هذا التعدد وحصره فى أربعة 
أشكال لمفهوم الفضاء هى: 

- "الفضاء الجغرافى: وهو مقايل لمفهوم المكان» ويتولد عن 
طريق الحكى ذاتهء إنه الفضاء الذى يتحرك فيه الأبطالء ... 

- فضاء النص: وهو فضاء مكانى أيضاء غير أنه متعلق فقط 
بالمكان الذى تشغله الكتابة الروائية أو الحكائية - باعتبارها أحرفا 
طناعنة ت على مسناحة الوو قد 

- القضناء اللا ».ومقسين إلى الصورة :القن تخلفيا لق الحكى 
وما ينشاً عنهما من بعد يرتبط بالدلالة المجازية بشكل عام. 

- الفضاء كمنظور: ويشير إلى الطريقة التى يستطيع الراوى/ 
الكاقى نواسطتها أن يهنمن على غالمة الخكاكن ."020 

إن مفهومئ (الفضاء الدلالى»:والقضاء كمتظور) يقم الاشتفال 
بهما خارج دائرة الاهتمام بمفهوم المكان فى الدرس النقدى العربى؛ 
بمعنى أنه يمكن أن تتم دراسة لغة الحكى وما تنتجه من دلالات دون 
ضرورة لاستخدام مفهوم الفضاء. وأن تتم دراسة طرق هيمنة 
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الروائى على عالمه الحكائى دون ضرورة أيضًا لاستخدام مفهوم 
الفضاء. أما التباينات القائمة بين مفهومى (الفضاء الجغرافى, 
وفضاء النص). إنما تعود إلى ما لحق المفهوم من تغير على 
محورين؛ 

- الضيق /الاتساع 

فثمة ضرورة لاستخدام مفردتين مختلفتين بوضوح للتمييز بين 
مستويين للبعد المكانى "أحدهما محدد يتركز فيه مكان وقوع الحدث, 
والآخر أكثر اتساعا ويعبر عن الفراغ المتسع الذى تتكشف فيه 
أحداث الرواية" (141) 

- عنصر فى بناء القص/ الحامل المادى للقص 

يجسد هذا المحور حقيقة أن تعدد المصطلحات ينطوى على 
تباين» وهذا التباين مرده هنا وجود مذاهب نقدية تتباين مناهجها 
بطبيعة الحال فى معالجة عنصر المكان فى القص. فالحامل المادى 
للنص ليس موضع عناية كل النقادء وريما فى أحايين كثيرة موضع 
استنكار("*'). وفى المقابل يحتاج من يعنى بدراسة الحامل المادى 
للنص إلى أن يتسع مفهوم المكان بالقدر الذى يسمح بدراسة الشكل 
الطباعى باعتباره "مكان تموضع النص', والتمييز فى آن بينه وبين 
"المكان التخييلى الذى تحيلنا الرواية إليه"9؟١).‏ 

لقد حاول لحمدانى أن يطرح على النقد العريى - فى ضوء تعدد 
مفاهيم الفضاء وتباينات أشكاله - تمييرًا بين مفهومى الفضاء 
والمكان فى الرواية» فذهب إلى أن "الفضاء فى الرواية هو أوسع, 
وأشمل من المكانء إنه مجموع الأمكنة التى تقوم عليها الحركة 
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الوا كخة اللتفظظلة فى اشهزورة الحكن )بك إن الخط التطوري 
الزمض .كمؤروى لأوراك متفناكسة الروانة كارف لكان الح 
فإدراكه ليس مشروطًا بالسيرورة الزمنية للقصة'(؟؟١).‏ 

لاشّك أن مكاولة لحمدانن جديرة بالتقديرة لكن النائحث يفضتل 
استخدام مفهوم المكان وتوسيع دلالته ليشمل المكان بوصفه عنصرا 
بنائيًا فى القص الشفاهى والرواية» والمكان بوصفه الحامل المادى 
للأداغ ف 'القضن الشفافي: ى الحامل المادى للرؤاية: إن هنا دقع 
الباهة ليذ لتك ذلك القعارضى م "زلالاك مقايودي الفضياء 
والمكان فى الدرس النقدى للرواية (عند لحمدانى).: ودلالاتهما فى 
درس النص الشفاهى (عند زومتور/؛ إذ يذهب الأخير إلى أن: 
"الإيماءة والرداء والديكور مع الصوت تندفع جميعا إلى مكان الأداء. 
كن العداصير الت مشكها واهدا بواحذا مق حركاف الت واأشفال 
وألوان ونغمات الصوت وكلمات اللغة تُكون معا شفرة رمزية للفضاء. 
المكان والفضاء (...) مثل اللغة فى مقابل الكلام؛ والنسق فى مقابل 
الحركية, والنظام فى مقابل السرعة: والاستحواذ على ما يتجاور 
ويتعايش فى مقابل انتشار البرامج"!*4١).‏ 

فالملاحظ فى تفرقة زومتور بين الفضاء والمكان وهو بيصدد 
دراسة الشعر الشفاهىء أن: 

لكان متطاق على مكان الأذاءة أى اتعامل المادئ للتصن 
الشفاهى بما يشتمل عليه من إيماءات للمؤدى أو ردائه ومدى 
اختلافه عن رداء الجمهورء وطبيعة الديكور ومدى عفويته أو قصديته. 
فضلا عن إيقاعات صوت المؤدى والموسيقى المصاحبة له. 
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تعن 


- المكان هى الأعم والأشمل من القضاء؛ قالمكان بمثابة قواعد اللغة 
أو الكفاءة الفردية فى استخدام قواعد تلك اللغة. 

تت أن الفضاء هو معيار القول بنجاح المؤدى من عدمه؛ لآنه 
يشكل يحركات جسده ونغمات صوته وكلمات لغته شفرة رمزية:, ومن 
يعرقف ككاع الودى على موت اسقها ب الكموؤن للك الشفرة 
الرمزية وكيفية التعامل معها؛ إذ هى بالضرورة شفرة ذات أبعاد 
ثقافية مظلة: 
نوظبقة عَنْضر] وكين من عناصر بناء القص. 

صفوة القول» يستخدم الباحث مفهوم المكان بعيدًا عن التضارب 
وأكل الفحن جمرواد كان ذلك الععل ين القدن الفاح |رالكتاي: 
الأدبى. 
الشفاهى أو الكتابى. 

ومن ثم يمكن للباحث أن يحدد - بعبارة أخرى - غرض هذا 
فنصي مطهناة للسصرة الرلدانة ونون ل “هوا عن الققل رقن كيل 
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المكان فيهما. 

إن تشكيل المكان فنيًا لا يخضع لإرادة الراوى أو الكاتب 
الفردية فحسبء وإنما تحكمه. بل توجهه رؤية جماعية تشكلت نتيجة 
للتثقيف المتشابه لأفرادهاء وهذه الرؤية الجماعية للمكان تختلف 
باختلاف أشكال السلطة أو الولايةل!؟'). فإذا كانت السلطة/ 
السيطرةا"*'). مستبدة فإن ممارسة مهامها السلطوية "تتطلب 
فنظيما :خاضنا للمكاة إن :هذا خب ممكن إلآ فى كدو الأمتكنة 
المسورة؛ حيث كل الأجزاء يمكن أن يصلها من يقوم بالتفتيشء والتى 
تكون مخارجها ومداخلها محروسة؛ بحيث تكون كل حركات الدخول 
والخروج مراقبة؛ وعند الضرورة: ممنوعة" "'). أما إذا كانت 
السلطة تستمد شرعيتها من التقليد الوراثى أو عقد اجتماعى أو عقد 
دينى أو من وجود قائد ذى شخصية كاريزمية فإن الحاجة للمراقبة 
الدائمة لكل فرد من الجماعة تنتفى؛ حيث يقوم الضمير الجمعى بدور 
الرقيب فى أغلب هذه الحالات» ومن ثم تنتفى حاجة كل شكل من 
أشكال السلطات (على اختلاف أسباب شرعيتها) لتقسيم تربيعى 
دقيق يجسده السجنء لكن تبرز الحاجة لدى كل شكل من أشكال 
السلطات السابقة لآن ينشر الأيديولوجية التى تبرره فى مكان 
متجانسء ولا شك - مثلا - أن القاعدة المكانية التى تقوم عليها 
الأيديولوجية القومية تختلف عن نظيرتها التى تقوم عليها 
الأيديولوجية الدينية؛ ومن ثم يختلف التصور الجماعى للمكان حسب 
درجة قربه أو بعده من مجال عمل آليات التثقيف المتشابه لأى من 
أشكال السلط وأيديولوجياتها. ولا شك أن هذا التنظيم الخاص أو 
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ذاك للمكان ينعكس بدوره فى تلك الرؤية الجماعية للمكان» ومن ثم 
تتجلى فى التشكيل الفنى لذلك المكان فى هذا العمل الأدبى أو ذاك. 

إن تشكيل المكان فى أى نص حكائى يرتبط ارتباطا وثيقا بموقع 
الواوئ!*'! .وقد سيق أن لأحظليا ا حتلاقف قط الزاوئ الشفاهى 
(الخارجى) عن أنماط الرواة التى يقدمها السرد الكتابى اختلافا 
ناتجا عن حقيقة أن القص الشفاهى هو بالفعل عملية قص حقيقية: 
أما السرد الكتابى فليس إلا محاولة لتمثل عملية القص. كما سبق 
أن لاحظنا أن مواقع الرواة التى عرفتها الرواية يتم التمييز 
والمفاضلة بينها على أساس ثنائية "الداخل/ الخارج"”, "إعلان 
الحضور/ التخفى", الأمر الذى ينعكس بدوره على مدى قدرة الراوى 
على وصف المكان وكيفيته. 

وإذا كان موقع الراوى يحدد مدى قدرته على الوصف الجغرافى 
للمكان» فإن موضوع الحكى قد يكون له دورء فى كثير من الأحيان؛ 
يجعل من تشكيل المكان تجسيدا للعلاقات بين الشخصيات: وسواء 
كان الراوى يعلن حضوره أو يحاول التخفى فإن روايته الأحداث من 
داخلها أو من خارجها يعنى ضمنيا أنه "فى مكان"' تربطه به علاقة 
ماء وبالتالى بمن فيه من شخصيات, وفى المقابل تربطه بغيره من 
الأماكن علاقة مختلفة عن علاقته به ويالتالى يمن فى تلك الأماكن, 
'فاختيار المكان وتهيئته يمثلان جزءا من بناء الشخصية البشرية 
(...) فالذات البشرية لا تكتمل داخل حدود ذاتهاء ولكنها تنبسط 
خارج هذه الحدود لتصبغ كل ما حولها بصبغتهاء وتسقط على 
المكان قيمها الحضارية"(1). ونعتقد أن الراوى سواء كان شخصية 
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فى العمل الحكائى أو غير مشخص فإنه لا يمكنه إلا أن يضفى من 
قيمه الحضارية على الأماكن التى يتموقع فيها/ ينتمى إليها ليرى 
العالم الروائى؛ ومن ثم يتشكل المكان ليكون جاذيا مرة» وطاردا مرة 
أخرى دون مبرر سوى العلاقة التاريخية بين المكان والشخصياتء أو 
يتشكل المكان فى العمل الحكائى على نحو يشطر العمل إلى شطرين 
متصارعين يفصل بينهما حد يمنع التداخل بينهما!'*'), مثلما الحال 
فى السيرة الهلالية (البدو /الحضر)؛ أو (المشرق العربى/ المغرب 
العربى): وكذلك الأآمر فى مراعى القتل (مصر /ليبيا). 

إن موضوع الحكى فى كل من السيرة الهلالية» ورواية "مراعى 
القئل” وقيق الصبلة متشكيل المكاق فى كل:متهما؛ قالحؤة الأكثن شا ولا 
على ألسنة رواة الهلالية هو "التغريبة"., ولهذا المصطلح دلالاتان 
متازرتان "أولاهما تعنى التغرب بمعنى مفارقة الوطن الآصلء (..)» 
وثانيتهماء تعنى التوجه نحو بلاد المغرب".!"*'أولا شك أن مفارقة 
الوطن بحثا عن "موطن الكلاً - مقومات الحياة الإنسانية "ليست إلا 
تغربا إجباريا؛ لأن الاختيار بين الوطن/ الحياة' اختيار زائف يفقد 
معنى الانختيان حقيقة: 

إن هذا التغرب الإجنارى قاسم مشترة بين السيرة"الهلالية 
ورواية "مراعى القتل"؛ لكن التغريبة مفهوم خاص, له دلالة محددة, 
مرتبط بأنه تغرب إجبارى للجماعة؛ فى مقابل "الرحلة'1*”7) التى 
تحتمل أن تكون تغربا إجباريا أو اختيارياء لكنها فى كل الأحوال 
عمل فردى. والملاحظ أن الكاتب فتحى إمبابى لم يستقر على عنوان 
"مراعى القتل' إلا بعد أن انتهى من تأليفها تماماء بل إنه أعلن فى 
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[العيفها] قد انه الكو فل وونة لديا فون عدن الله حكن 
الجليل/'*. وهذا التحول فى عنوان الرواية وثيق الصلة بتحول 
الوعى من التعامل مع الرواية بوصفها رحلة فردية تخص هذا البطلء 
إلى الوعى بوصفها تغريبة جماعية روائية. فهى تغريبة للبطل ورفاقه 
الخمسة "المحاربين القدامى'؛ بل وسيول المصريين المتسللين بحثا عن 
'لقمة العيش؛ ومن ثم كان فى اختيار عنوان 'مراعى القتل' تجاوز 
للطابع الفردى الذى كان يحمله عنوان "حرب عبدالله عبد الجليل', 
وتأكيد على جماعية التغريبة من خلال الدلالات التى يمكن أن يرسلها 
العنوان الدال "مراعى القتل"؛ فهى مراع وليست مرعىء ويالمرعى لا 
كرون اقرة كعدو رتكا تذد فون ول اتتخاح نار كاتقا كه قينا أ نا للفدف 
كبقية المراعى التى يعرف القارئ أنها مراع خضراء يتوفر بها المآكل 
والمشرب والمرتع لما يقطنها من "كائنات": أى 'مراعى للحياة": وإنما 
هىء على النقيضء "مراعى القتل". 

يتضح أن موضوع الحكى (الاغتراب الإجبارية الجماعية) يمثل 
قاسما مشتركًا بين السيرة الهلالية» ورواية "مراعى القتل”؛ ومن ثم 
ينشطر الكان فى كلامتهما إلى شطرين نتضارعين» وتعتقد أن هذا 
الانشطار لا يرجع فحسب إلى وجود مكان يمثل الوطن وإن كان لا 
يتوفر فيه موطن الكل - لقمة العيش, فى مقابل مكان آخر - غريب, 
يتوفر فيه موطن الكلاً - لقمة العيشء وإنما تاخذ العلاقة بين 
الإنسان والمكان شكل علاقة جدلية بين المكان والحرية» 'وتصبح 
العوية فى :هذا الحعناى ع معدو + الأفمال الى مهلم الانان 
أن يقوم بها دون أن يصطدم بحواجز أو عقبات»ء أى بقوى ناتجة عن 
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الوسط الخارجىء لا يقدر على قهرها أو تجاوزها" (065) 

يمكن أن نقف فى رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية على كثير 
من النماذج الدالة على وجود علاقات حدية بين أماكن كثيرة تعكس 
العلاقة الحدية الأساسية بين (البدو/ الحضر)؛ حيث يجسد "السور" 
الذى يحيط بعدد من المدن فى السيرة الهلالية الدلالة الرمزية لتلك 
العلاقة الحدية بين "الداخل/ الخارج' أو بين "المدينة/, الصحراء' أو 
بتعبير آخر بين "الآنا/ الآخر", ومن هذه الأسوار؛ ذلك السور الذى 
يحيط بمدينة تونس حماية لها من اعتداءات الآخرين/ البدو» فخارج 
هذا السور يضرب بنو هلال خيامهم فى الصحراءء وفى الداخل 
القصور والأسواق والسجنء لكن تجاوز هذا الحد الفاصل بين 
العالمين المتصارعين لا يتوقف على القدرة الحربية وحدهاء بل يسبقها 
ما لهذا الحد الفاصل من أبعاد ميثولوجية؛ حيث يتجسد فيه ذلك 
المعتقد الشعبى الراسخ بوجود علاقة بين المكان والإنسان؛ فلا يفتح 
سور تونس إلا على "هدوم الجازية" : 

قالها يا بنت والدى إنت ليكى تلت الشورى 

إنت مش فاهمة ما هيفتحش تونس الخضرا إلا أنت 

بلاد تونس الخضراء 

دلت الرمل على عمل الباب 

لا يفتح إلا على هدوم الجازية 

(عين الحياة-الشريط ١‏ - وجه ") 

وهناك نموذج لسور آخر يفصل بين عالمين فى رواية فتحى 
سليمان للسيرة الهلالية» لكنه وإن كان أقل شهرة من سور تونس !لا 
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أنه أكثر منه عجائبية وغرابة» وهو سور مدينة الرياحين» التى يضل 
كل من رزق بن أبى زيد الهلالى وعبده "صقر" طريقهما إليهاء فبعد 
قكا ل ورك عاخن حاف الختل الاحكيز اعدو الخد 
على ضيافة شباب بنى هلال ثلاثة أيام» خرج رزق ومعه عبده 
'صقر., للصيد تاركين خلفهما الجازية ومعها شباب بنى هلال فى 
ضيافة "ماضى"؛ لكن رزق وصقر تحملهما أقدامهما لعالم غريب؛ 
حيث سور 'مدينة الرياحين", معلقة عليه رقاب تسعة وتسعين قتيلا: 

'وصلوا البلدء كانت مدينة اسمها مدينة الرياحين» فيها الأمير 
نصر الطويعى؛ حاكم بلاد العرب وحاكم بلاد الرياحين أكبر أخصام 
بنى هلال جاء للبلد ودخل من الباب لقى على باب البلد تسعة 
وتسعين رأس قتيل» صفت رؤوس معلقة قتلى على الباب» قال لا حول 
ولا قوة إلا بالله. ياترى مين اللى عمل العمل دهء أنا عمرى ما قرأت 
فى الكتب ولا سمعت أخبار عن أن رؤوس تقطع وتعلق على الأسوارء 
مك اللن. فد هنا" العدل: لشن كر قال4 لت تعمل كن وول كانين 
مايبيتوش أغراب أبدا" (رزق وحسنة - الشريط الثانى - وجه ؟) 

من المعروف أن المكان المركزى لبنى هلال هى نجد السرو 
بالجزيرة العربية» ونجد السرو كان أحد سبعة نجود فى الجزيرة 
العربية» بل كان أصغرها حسب فتحى سليمانء فقد كان أكبر هذه 
النجودء نجد العدية/ الرياض: 

"النجود سبعة!'*'). نجد الصفراءء ونجد البيضاء ونجد العدية 
ونجد العريضة ونجد عبادة ونجد السروء كانت نجد العدية هى 
غاصمة التحون#وهى الآن الزيامن انهم كاضا' فل الحزئرة التعضية: 
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فكانت هى نجدء هى دية عاصمة بلاد النجود كلهاء عاصمة الجزيرة 
العربية ويحكمها مشرف العريانء وينى هلال فى أصغر البلاد فى 
نجد اسمها نجد السرو". (الصعب - الشريط الثانى - وجه١)‏ 

وعلى الرغم من قرب المسافة الجغرافية بين نجد السرو (إقامة 
بنى هلال) و(اليمن) على مستوى الواقع؛ فإن فتحى سليمان يصور 
مدينة اليمن على أنها مدينة ذات طابع غرائبى: وإذا كانت الصورة 
الذهنية لدى بعض المتلقين عن اليمن جغرافيا لا تساعد على قبول 
هذا الطابع الغرائبى لمدينة اليمن فإن عملية الأداء الشفاهى بصفة 
عامة تساعد الراوى على أن يشكّل المكان على النحو الذى يريده؛ 
فنجد سورا ثالثا يحيط بمدينة اليمن يفصل بين عالمين؛ عالم الآغيار 
فى الصحراءء وعالم مدينة الملك عون حاكم اليمنء وأن المدينة لا تفتح 
إلا يوما واحدا فى العام..إلخ: 

'"وأما ما كان من مخيمر أخذ بعضه وتوجه إلى السفرء ومازال 
سائر يسآل عن بلاد اليمنء حتى وصل إلى مدينة اليمن بلد الآمير 
عون حاكم بلاد اليمن» يراها مدينة شاهقة البنيان أولها سور مرفوع 
النخات ولوايات واعوت وفان التانيوسضه هرضيوة إذا زا أت 
غريب دخل البلدء يزعق الركب ويقول غريب ياعون 

يحتاطوا به الفرسان: فجاء على الباب لقاه مقفول ولقى عبد 
بواب كبير شايب هرمء جالس فى أوضه خارجة من باب المدينة, 

سلام ياعم قال له عليك السلام يا ابنى إجلس 

رايح فين. قال له : غريب وعابر سبيل 

قال له : اجلس يا ابنى إلى الصباح أو عد لحالك 
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ليه. قال له : المدينة دى بتفتح فى السنة مرة واحدة" (فلة الندى - 
الشريط الثانى - وجه )١‏ 

يتضح من خلال النماذج السابقة أن ثمة علاقة حدية يمكن 
رصدها فى رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية كتجل لثنائية 
رئيسية فى السيرة الهلالية 'البدو/ الحضر'. هذا من ناحية» ومن 
ناحية أخرى فإن الأماكن بصفة عامة ليست على درجة واحدة من 
الأقمية نطيعة لهال «فقنة أماكن لها فموهن الفراسة ووه أفاكق 
ذميمة. كما أن هناك أماكن حميمة:, ولا شك أن مشاعر الشخصيات 
وأفعالها تتياين وفقا لمكان الحدث. 

يقدم فتحى سليمان 'نجد” ليس بوصفها مكاناء بل هى 'المكان 
/الرمز" بالنسبة لشخصيات بنى هلالء فقد شهدت أيام عزهم 
وكرمهم وقوتهم وليالى سمرهمء يرحلون عنها فى البوادى: لكنهم 
يعودون دائما إليهاء ثم أصبحت بعد 'تغريبتهم' ذكرى يحنون إليها 
وإلى أيامها لآنها أصبحت بعيدة عنهمء وتجسد حالة "مرعى" 
المسمون .فى شح الؤناقن :خليفة كن جواض هده العلاقة المعقدة؛ 
حيث يحن إليها ويرسل سلامه إليها وإلى أهلها مع البرق» لكنه لا 
يقدر إلا أن يستخدم للإشارة إليها لفظ 'هناك': 

سبع سنين يابرق ما جيت عندنا 

والله زمان يابرق لم شفناك 

أوصيك يابرق النور لوجيت عندنا 

سلم على الاحرار وع اللى هناك 

سلم على حسن الهلالى أبو على 
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قول له أخوك مرعى يحب يداك 

(بنات الأشراف - الشريط الآول - وجه )١‏ 

وإذا كانت نجد هى أكثر الأماكن حميمية للشخصيات الهلالية, 
فإن ثمة أماكن رسخ فى المعتقد الشعبى أن لها قداستهاء مما 
يجعلها تعلو فى القدر والمكانة على ما سواها من الأماكنء ولعل 
لجوء رزق إلى مكة للحج وتحقيق بغيته فى الزواج بمن تنجب له الولد 
الذكر بتوجيه من الهاتف الذى جاءه. هو تعبير عما ل"مكة" من 
قداسة:. لكن هناك أماكن أخرى ذات قداسة وفيها يستجاب دعاء 
الداعى فى المعتقد الشعبىء ومنها نبع الماء. "فالبئر والعين والبركة 
ومسيل الماء من نهر أو نهيرء والبحيرة والبحرء أمكنة مقدسة: وكثير 
من المسلمين يعتقد أن من عصى الله فى البحر فكأنما عصاه على 
أجنحة الملائكة, أى إن ارتكاب معصية فيه إنماء هو فسوق وفجر 
يفوق جزاوهما جزاء العصاة فى البر" (157), 
لا اصبرى قليلا - 
إن شتاء الله وينا سيكرمنا 
باتوا للصباح وطلعوا لاتنين ع البحر 
جلسوا على شاطئ البحر وفى ساعة الصباح 
صلوا صلاة الاستسقاء على شاطئ البحر فى ساعة الرضا 
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قالت لهاء وبعدين يا شيمة 

قالت لها - دى ساعة إجابة 

لازم نطلب؛ طلبها يقبله الإله المتعال (خضرة الشريفة - 
الشريط الأول - وجه ”) 

فى مقايل الأماكن الحميمة والمقدسة نجد الأماكن الذميمة؛ أى 
تُمَاكن الأغداى آى الأماكق التى تكنجن فيها 'النطل بالضوق والفجز از 
اللوكوة: ومن انون هده الأساكن فى روابة قخصى بليمان "واد 
خرابة" والاسم دال على توحد الراوى مع البطل فى رؤيته للأماكن 
وتصنيفه لها إلى حميم ومقدس من ناحية: ومدنس أو ذميم من 
ناحية ثانية : 

دور المنطقة راح يشيلها 

ذاوك اللواوص كنفعة الدولان 

حضرت أعوان الجن 

شالوا بركات وحدفوه فى وادى خراية 

قال هذا هو آخر يوم من حياتى 

ياترى أنا فين 

مر عليه قطب الغوث 

قال له عليك السلام 

أنت مين اللى بتقول سلام 

فى الوادى الأفقر ده 

جيل متسع لأافيهم الماء قطوه 
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ولآفية دق لحتنا كن :قطحة 


قال له أنت فى وادى خرابة (خضرة الشريفة - الشريط 
الخامس - وجه )١‏ 

من الأهمية بيمكان هنا الإشارة إلى أن الراوى الشفاهى إنما 
يشكل المكان فى روايته للسيرة تشكيلا يكاد ينفرد به» للدرجة التى 
دفعت د. عبد الرحمن أيوب لاعتبار اختلاف أسماء الأماكن فى 
روايات السير الهلالية أو ما يسميه "السبب الجغرافى' من أول 
الأسباب الدالة على وجود سير هلالية وليست سيرة هلالية 


وان 011 


إن السيرة الهلالية توطنت فى عدد من بلدان الإقليم العريى 
الإسلامى» وكأن بنى هلال أوصوا كل مكان يمرون به فى رحلتهم 
من المشرق إلى المغرب أن يروى سيرتهم بعد رحيلهم؛ فجغرافيا 
السيرة الهلالية هى أطلس الإقليم العربى الإسلامى قبل تشرذمه 
لخرائط قطرية» 'فالسيرة تنتقل بنا من نجد (الجزيرة) إلى شواطئ 
البحر المتوسطء ومن شواطئ بلاد الشام إلى أسيا الصغرىء وغربا 
إلى المحيط الأطلسى وتصعد شمالا إلى جنوب أسبانيا - بلاد 
الأخلس عا وكاتق مو مرت سنون المتهران الافرحفة مب هه 
جنوب مصر أم من جنوب ليبيا أم من جنوب أفريقيا أم من جنوب 
أى دولة من شمال أفريقيا (151), 

إن الراوى الشفاهى للسيرة الهلالية تحفظ ذاكرته كثيرا من 
ملامح الأطلس الهلالى: لكنه بوعى منه أو بدون وعى يظلل أو يبرز 
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على صفحة هذا الآطلس الهلالى بعض الآماكن التى تخص روايته 
القطرية. وكآن الراوى يكرم المكان الذى أنجبه راويا للهلالية بن 
يباركه بمرور بنى هلال عليهء 'فالروايات الآردنية والفلسطينية تورد: 
عكاء القدس الزرقاء. حيفاء أم الجمال... وغيرهاء بينما تذهب 
الروايات الهلالية الليبية إلى ذكر: طرايلسء: وينغازى» فساطوء 
غدامسء نالوتء .. وغيرها وتذكر الروايات التونسية: قايسء البيبان, 
القيروان» تونسء (..) وكذلك تفعل الروايات المصرية والسورية 
والعراقية'!'١١).‏ ولاشك أن تلك الأماكن القطرية التى يدخلها الراوى 
الشفاهى فى السيرةء هى أماكن ثانوية متغيرة تابعة لأماكن البنية 
الثابتة للسيرة بتعبير د. عبد الرحمن أيوب» أو هى أماكن تنويعية فى 
مقابل الأماكن التكوينية يتعبير د. حافظ دياب( '). يما يعنى أن 
الراوى الشفاهى له قدر محدود من الحرية فى التغيير فى الأماكن 
التكوينية أو الثابتة للسيرة مثل (تونسء أفريقياء نهر النيل؛ الشام)؛ 
بينما له قدر أعلى من الحرية فى التغيير فيما يتعلق بالأماكن الثانوية 
أو التنويعية» ولعل هذا ما يمكن أن نفسر به كثرة الأماكن التى تزخر 
بها روايات السير الهلالية ويصعب أن يستدل على وجودها فى 
معاجم البلدان؛ لآنها بمثابة 'تصور جغرافى شعبى" فى مقابل 
"الجغرافيا الرسمية"(0١).‏ 

ولعل من النماذج الدالة بوضوح على ذلك فى رواية الشيخ فتحى 
سليمان ما نجده - على سبيل المثال لا الحصر - فى قصة "بدلة بنت 
النعمان" من أماكن ذات أسماء مجهولة: مثل "يلاد السند والكوكب - 
قلعة الكافور - جبل البللور - الكنز الآصفر". 
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'يرجع كلامنا للآمير أبو زيد لما طال زمان بعيدء وطالت الآيام وهو 
فى سجن النعمان؛ ظهرت فتنة فى "السند والكوكب” من بعض 
شرذمة أفرنجيةء. كان بجوار "السند والكوكب' قلعة من القلاع 
اسمها 'قلعة الكافور", فيها حاكم اسمه الغادور حاكم "قلعة 
الكافور”. (بدلة بنت النعمان - الشريط الثالث - وجه )١‏ 

فبلاد "السند والكوكب' تسمية لمكان ينطوى على ملامح عجائبية؛ 
مجهول بالنسبة لجمهور المتلقين» وعلى الجهة الأخرى نجد مكان 
الأعداء 'قلعة الكافور" التى تقع فى جبل البللور. وعندما يخرج أبو 
زيد من السجن لمساعدة الملك النعمان حاكم يلاد السند والكوكب» 
ويتحقق النصر للعرب على الأفرنجة تقام الأفراح ويقترب أبوزيد من 
الْحْصَول عل مين النافيسة 'مولة حسكة بحت التعمان المرضبعة 
بالجواهرء لكنها مخبوءة فى مكان مجهول يعطيه الراوى اسما دالا 
على ما به؛ إن يسميه "الكنز الأصفر": 

"قام النعمان عمل أفراح وليالى ملاح واحتفال رائع بحضور 
أبوزيد وبالنصرة وأوعده بمجئ البدلة, لكنها فى الخلاء» فى الكنز 
الأصفر" (يدلة بنت النعمان- الشريط الثالث - وجه ”) 

وفى كه "التافيينة كس هلق اسيل لقال كناون ‏ الأصدرين 
ونينا" التى يحكمها زيد العجاج: 

"سافر أبو زيد الهلالى سلامة إلى أن وصل بلاد الأندرين ونينا" 

(الناعسة - الشريط الثانى - وجه؟) 

واناحة الاتدرية" هن :لكان المحوول: فى جقابل أنبغاء أساكن 
أخرى يرد ذكرها فى هذه القصة تكاد تمثل فى مجموعها الأطلس 
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العربى (العراق- لبنان -سوريا- فلسطين الشام - الأردن - حلب- 
مصر - ليبيا- تونس)؛ حيث يذكر الراوى فتحى سليمان على لسان 
'الشاعر جميل' الآماكن التى مر بها وما يتسم به كل مكان: 

رحنا العراق» مدحت العراق ياحسن 

لقيت العراق ناس كلهم أبطال 

أمير العراق عطانى مال وعطا 

0 

جينا على لبنان وسوريا وأرضها 

شفت فى لبنان أحلى نعم وجمال 

لبنان بلد الذوق والجود والكرم 

0 

ورحنا على سوريا ورجال سوريا 

كل دول العرب دول م العال 

ورحنا لفلسطين الشام يا حسن 

بلاد الهنا والخير والجمال 

ورحنا ع الآردن بلاد الهاشمى 

مدحت عرب الأردن وخدت مال 

ورحنا على حلب الحصينة وأرضها 

لقيت الخراعى بحرها الهطال 

وجينا على مصر السعيدة ياحسن 

ياما رأيت فى مصر أحلى رجال 

وزرنا آل البيت وتبركنا بهم 
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زرنا الحسين و السيدة يجمال 

وزرنا أهل البيت فى مصر يا حسن 

مصر بلد النيل وأحلى رجال 

ها علي الأمر اه ولعت ف الجيل 

ورحنا على ليبيا وشعب ليبيا 

فيها الكرم والخير عرب م العال 

جينا على تونس بلاد الزناتى 

لقيت الزناتى خليفة 

كما بحرها الهطال 

(الثاعسطة كا الشونط الأول ص ونه ) 

اللشفدظ اتنا كان بكرم الرابس من التحمعي قن زكر 
مناطق رحلة الشاعر جميل فى البلاد بغرض التأكيد على أن كرم زيد 
العجاج حاكم 'بلاد الآندرين ونينا" لا يقابله كرم بين كل من قابل فى 
تلك الطدان قاذ استكراء الراوق "فعحى يلاق لماع هده 
انراق علور هه النصوى إفنا سك الصو لسع تطلس العريي 
لحظة أداء الشاعر فتحى سليمان لروايته للسيرة الهلالية فى وقت 
متحن روتكاف مين زلسن لحطة إكناء السيرة الجلكلية (ى إن لجل 
تخص رواية أخرى للسيرة الهلالية. وليس أدل على ذلك من ذلك 
التشبيه الذى يلجا إليه الراوى فتحى سليمان ليقرب لجمهوره 
(الخدووة لكين كاف كلمي العمين تيدر او كدري المستراحة 
الخاصة بزيد العجاج قبل أن تسكنها السباع؛ حيث يشبه ذلك 
التشصسس باتوابعة الرنيس الباق أنووالسازات الكن كنات 
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نذا 


بالقناطرء والقناطر مكان معروف جيدا بالنسبة للمتلقين؛ لقربه من 
المحيط الجغرافى الذى يمكن أن يتنقل فيه فتحى سليمان راويا 
للسيرة الهلالية (المنوفية - الغربية - البحيرة): 

زيد العجاج بص لقى القصر بتاعه - راح داخل جوه 

وشان«الحضيان واقف قذاع القضير 

وقام رادد الياب 

القصر ده على قد الملك 

وي امنتراهة لوي كخ] لليف االقخاطر 

(الكاضسة >« الشريط القالغت جه ؟) 

إن الراقى يحاون فى هذا التكنيية مشاعنة المقلقئ على إقامة 
صورة ذهنية للمكان المراد وصفه. لكن حين يتجاوز الراوى علاقة 
الملشائية نين الأشاكن ال «علاقة المطاقة فاخ ذلك شوق شرك لد 
قطاع من المتلقين انطباعا بواقعية المروى؛ ف"الجبل الأخضر"مكان 
مر به بعض المتلقين فى رحلتهم إلى ليبيا طلبا للرزق» مثلما سبق أن 
مر به رزق بن أبى زيد فى رحلته لتوصيل عمته "الجازية" إلى زوجهاء 
فاعترطيه حاك "الجي ل الأخضي" 

'قام الأمير رزق أبى زيد وخد معاه من شباب العرب المقاتلين 
ميتين فارس وركبت الجازية فى هودج على جمل وخدوها الشياب 
وطلعوا من تونس الخضراء قاصدين بلاد العراق سابوا تونس 
الخضرا ومازالوا سايرين حتى عدوا على أرض ليبيا وفى ليبيا مروا 
على بلد اسمها الجبل الأخضر وهى الآن فى أرض ليبياء اللى راح 
ليبيا عارفها هناك. اسمها الجبل الآخضرء حاكم فيها راجل من 
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الفرسان اسمه ماضى كان أكبر أخصام بنى هلال" 

(رؤق وحسنة - الشريط الثانى - وجه )١‏ 

يتضح بذلك أن رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية تعكس 
مكان الأداء الذى تمت فيه؛ حيث نجد أماكن مثل "الأهرام - النيل - 
استراحة الريس بالقناطر - السيدة - الحسين"., كما تكشف رواية 
فتحى سليمان - من ناحية ثانية - عن حقيقة أن الأداء الشفاهى لا 
يمكنه أن يتجنب التشويش بمختلف أشكاله (ضرب النار - تدخلات 
الجمهور غير المرغوب فيها - سوء توزيع الآماكن فى الفرح..إلخ)» 
لكن ليس أمام فتحى سليمان إلا أن يبدع فى هذه الظروفء بل ربما 
كانت هذه الظروف المتعلقة يمكان الأداء هى حافزه فى كثير من 
الأحيان للابداع: على اعتبار أنه لا يمكنه أن يبدع فى مكان أداء 
متقل كته ام وكاة) اكنال القضات التعن «العي ون كما لس 
ضمنا أن يكون مكان الأداء على هذا النحو مثلما قبلت به الجماعة 
التى صنعته؛ لأن "مكان الأداء يُستقطع من "إقليم' الجماعة؛ ويتعلق 
به على كل حالء ويهذه الصفة تتقبله الجماعة.'0١١).‏ 

سحب عليها السيفء طلعت باكيه 

آنا أعمل إنه. آنا عمل إيهة 

يارب ده أنت معين 

أخويا ظلمنى 

ياللى جالسين فوق 

خلوا عندكم خفة وذوق 

لأن القش نزل على 
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نهنا 


اتاخر بعيد عن البنيان 

بالمعانى والإحسان 

عقبال حداكم كل عام وأبقى أخدم على عينى 

قالت جزاة الناس أخويا ظلمنى 

(رزق وحسنة - الشريط الأول - وجه ") 

صفوة القول, أن الراوى الشفاهى فتحى سليمان يشكل المكان 
فى روايته للسيرة الهلالية على قاعدة الانحياز لبنى هلال بصفة عامة 
والتوحد مع البطل أبى زيد على وجه التحديد فى رؤيته للأماكن 
(حميم- مقدس - زميم).؛ وأن العلاقات الحدية بين الأماكن لم تكن 
قائمة بين أماكن هلالية» وإنما كانت المدن المسورة هى مدن الآخرين 
(تونس - الرياحين - اليمن)؛ ومن ثم كان تشكيل المكان على نحو 
جعل العلاقات الحدية بين أماكن "الذات - بنى هلال" وأماكن 
الآخرينء لكن لم تكن هناك حدود فاصلة بين أماكن "الذات- بنى 
هلال". مثلما لم يكن فى مكان أداء فتحى سليمان للسيرة حدود 
فاصلة تمنع تدخلات الجمهور. 

ويبدو أن اختلاف طبيعة العلاقات بين الراوى والبطل "عبد الله 
بن عبد الجليل': عن علاقة "التوحد" القائمة بين الراوى الشفاهى 
والبطل؛ يشير إلى أن تشكيل المكان فى 'مراعى القتل'. سوف يكون 
مختلفًا عن مثيله فى رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية» على الرغم 
من أن موضوع الحكى فى كليهما "الاغتراب الجماعى الإجبارى”؛ 
حيث تختلف رؤية البطل للمكان؛ ومن ثم تشكيل المكان فنيّاء 
باختلاف علاقته بالراوى ما بين علاقة تقديم لوعى البطلء أوعلاقة 
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تفكيك لوعيه, أوعلاقة أدلجة له. وقد سيقت الإشارة لهذه العلاقات 
واحتاقف شكال القطايات ا للقوة كل ندها: 

يمكن أن يبرز أثر هذه العلاقات بوضوح إذا ما حاولنا تصنيف 
الأماكن فى 'مراعى القتل', وتحديد رؤية البطل لكل منهاء وما إذا 
كانت هذه الصورة ثابتة أم متغيرة بتغير مواقع الرؤية وتطور 
الأحداث. 

تتوزع أحداث 'مراعى القتل" على مساحة جغرافية كبيرة نسبيًا 
تتوزع بين مصر والجماهيرية الليبية» مما يجعلها تشتمل على أسماء 
فاك كقي فر الكنرشنة اماكن انوكزية كدق يقر الاختها زح بجنها: بدي 
أنه سكن أن كوس تحبا خط رحلة عبد لله كيل التشكيل القدى 
الكسرات لتكون على هذا الخص "لقي < ا لسذرج سر الفرية ب العا 
القرفية> لياح الو هلل الحذو" لكن هذة الأماكن المركزنة 
يشتمل كل منها على مجموعة من الأمكنة المرتبطة به على أى نحو 
من الأنحاء. ففى مصر نجد 'جامعة عين شمسء مركز مصابى 
الحرب - مؤسسة النيل - السلوم -قسم شرطة مرسى مطروح - 
قناة السويس, وفى ليبيا نجد 'طبرق - درنة - مساعد - بنى 
غازى".: فضلا عن الأماكن الحدودية من هضاب وتلال ووديان 
وسهول. 

تمكقدا أ اناغ المتشاحة الحعزافية لأخراك 'مراعى القكل: 
وتوزعها بين مصر وليبياء يسمح فى ضوء أن موضوع الحكى 
'الاغتراب الجماعى الإجبارى', بآن نتخذ من السلطة التى تخضع 
لها الآماكن فى الرواية معيارا لتصنيف هذه الآماكن لنتبين فى ضوء 
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ارا 


هذا القضديق كيفية تشكيل المكان فنيا'فى 'مراهى الفكل”. 


تصنف الأماكن حسب السلطة التى تخضع لها إلى أربعة أقسام 
(11) 


أولا - "عندى": 

اوهو لتقام الذي اننا ربدي ف ابطق وركوة بالفسة ايعان 
حميما وأليفا/*'). ينطوى هذا التعريف لمكان "عندى' على ربط وثيق 
ملظلة فى هد المكات: لكن الأ تبدى يوه السنا طافن مرام 
القثل برعل خلدقة عدن للها بتشريقة #موون ا وحن الله الى مط 
يوجد مكان آخر يحتفظ "عبد الله له بقدر من العشق يقارب عشقه 
لوي ري 

"الهموى هو سدول.. بين حضرة الأرض وزرقة السماءء يشق 
الكساء مدع طوا ل :لون عر 

وعشق عبد الله لقريته "سدود” غير مكتوم؛ حيث يجاهر به فى 
ذلك لا يتخيل أنه سوف يأتى عليه يوم يعيش بعيدًا عن "سدود' 

لاحي ا با 

ارد عليه بكل ثقة يدون تفكير : واسيب سدود..!! 

- التراب فى سدود دهب.. هذا ما كان يقوله رضوان ابن 
هوس ووالتقبهان:|لنظنا بعه كلس الاق كوو سان السب ري حفن 
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ابراهيم حسنين أن يقلدنى.. يسحب نفس عميق من الجوزه. تجحظ 
عيونه؛ يطلقه قائلا : التراب فى سدود دهبء وميه النعناعيه خمره 
تروى العطشان” (الرواية ص١‏ ”) 

وقرية "سدود” عند عبد الله ليست مجرد مكانء بل هى تاريخ 
يفتخر بالانتساب إليه منذ سمعه صبيًا صغيرًا من جده عبد الجليل 
وأعمامه وأخواله (عزام. مصطفىء الحاج منصور)» فتاريخ سدود 
هو تاريخ الآب الكبير (العلام) الذى زرع الآرض البور وأنجب 
الرجالء وهى القرية التى قاومت البدو الذين كانوا يغيرون على 
الفافكضوه رف القرجة لشي قاومت انسل 

'سدود جزيرة أخفاها النيل عن الزمان: فيها اللى جه عايم على 
بوابه» قذف بها الفيضانء كما سيدنا نوح لما هرب من الطوفان, 
وفيها راهب مسيحى هرب من الطغيان» فيها الصعيدى اللى وصلها 
عايم على زلعة: وفيها ليبى فر من مطاردة الطليان: أيام من الشقاء 
وأخرى من الهناء وتالته يحيط بها العسف من كل مكان..إلخ)." 
(الرواية ص١"‏ ومايليها) 

يحفظ "عبد الله" هذا التاريخ عن ظهر قلبء مثلما يحفظ كل شبر 
فى طريق عودته لقريته فى آخر يوم فى خدمته العسكرية: بل 
والتفاصيل الجغرافية لمعالم القرية ومداخلها؛ حتى إنه يمكن للقارئ 
رسم خريطة للقرية من وصف البطل لها؛ حيث جامع العلامية, 
تعجلناف كقينة القعزر] وتدة الحيدة الكتدرة لدت الكمن 
أكمة البوص مأوى الدياب» الجسر الحديدىء المقابر» ضريح سيدى 
العريان» ضريح سيدى أبو عتمان...إلخ: 
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فر 


"الآن أصبح قلبه خفيفا طليقا كقلب طير يمرق عبر الفضاءء وقد 
امتلا وجدانه كل بدنه بالابتهاجء إنه يعرف الطريق» يعرف كل شبر 
فيه... ويعلم أن المحطة القادمة هى دروه والتى تليها الحواصى 
وعندما تأتى أشمون لن ييقى على سدود سوى سمادون ورملة 
الأتهن (ت )كفك هد مفهونا هن كلوين فلن" : (الووانقك محرت 
61 

يتضح من كل تلك الشواهد وغيرها مدى عشق 'عبد الله" لقريته 
نودوي لك لسى هناك مايشون: | لى انها كانت يكاها يسيتظم أن 
يمارس فيه "سلطته", بل كانت مكانًا لسلب ميراثه وماله من قبل 
إخوقة وآمه أولا؛ كه امس ع متجال:ظلمه فله يكافاة الوطن الأكين 
'مصر' على ماقدم فى الحربء بل وتآخر حقه فى التعويض عن 
إصابته فى الحربء فى مقابل انتشار الفساد والمفسدين فى 
مؤسسات الدولة فى فترة السيعينيات (مؤّسسة النيل نموذجا)ء ومن 
ثم» كان قراره بالرحيل عن معشوقته "سدود”" اضطراريا. 

"ارد بكل ثقة بدون تفكير: واسيب سدود !! (...) 

ؤالأن ديق أماى اله" الريحيل نيك :” "[الزواية عو ) 

وأكثر دلالة من قرار الرحيل عن "سدود" هو التعبير عن الابتهاج 
الجماعى من قبل رفاق الجيش حين تظهر أمام عيونهم علامات 
الطريق بقرب مرسى مطروح., وكأنهم لم يكونوا يصدقون أنهم سوف 
يقتربون من حلم الخروج من "الوطن'!! : 

"عادت السيارة تنهب الأسفلت من جديد وقد خلفت وراءها 
الإسكندرية لمحوا علامات الطريق تشير إلى مرسى مطروح.؛ حلت 
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عليهم نوية من الابتهاج..". (الرواية ص8) 

من الأهمية بمكان هنا الإشارة إلى أن ظلم؛ بل قهر وتجويع 
"عبد الله" فى مكانه الأليف والحميم لدرجة التقديس ليس هو وجه 
الاختلاف الوحيد بين علاقة عبد الله بمكانه الآليف (مصر/ سدود)» 
وعلاقة أبى زيد بمكانه الآليف (نجد)ء فثمة وجه اختلاف آخر يعود 
الدور الأكبر فى وجوده لعلاقة الروائى بالبيطل. 

لقد سيقت الإشارة إلى وجود أماكن فى المعتقد الشعبى لها 
قداستهاء ومن هذه الأماكن 'نبع الماء". وأن فى المعتقد الشعبى عند 
كثير من المسلمين أن من عصى الله فى البحر فكانما عصاه على 
أجنحة الملائكة, ولاشك أن أبا زيد فى رواية فتحى سليمان للهلالية 
كان تجسيدًا للمعتقد الشعبىء لكن "عبد الله' يقدمه فتحى إمبابى فى 
مشهد اغتصاب لأنصاف فى البحيرة دون اعتبار لكونه ممثلا للثقافة 
الشعبية التى لا يرد فى ذهن أحد المعتنقين لمعتقداتها أن يخالفها 
ويقوم بذلك الفعل فى البحر أو عند نبع أى ماء: 

"كان ينتظرها فى منتصف المجرىء لم تراهء هذه المرة وقعت بين 
ذراعيه غامت عيناهما معاء كانت المياه تبلغ صدرهاء دفعته تحاول 
التخلص منه: أمامه شاهد نهديها يتأرجحان» وهما يسبحان فوق 
الماء..إلخ" (الرواية ص ١١9‏ وما بعدها) 

ثانيا - "عند الآخرين": 

تختلف أماكن "عند الآخرين" عن أماكن "عندى من حيث'إننى - 
بالضرورة - أخضع فيه لوطأة سلطة الغيرء ومن حيث أننى لابد أن 


أعترف بهذه السلطة"(١١).‏ 
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١ك‎ 


وفى 'مراعى القتل" الانتقال لأماكن الآخرين يتم بطريقة غير قانونية 
تواطاً على قبولها سلطات البلدين "مصر/ ليبيا' حتى أصبح الدخول 
عبر الأسلاك الشائكة له قانونه الخاص الذى تواضع عليه ضمنا 
المتسللون والسماسرةء وحرس الحدودء فى البلدين: يل أصحاب 
الأعمال الليبيين الذين يؤون العمال المصريين المتسللين ويحمونهم من 
الشرطة الليبية ليستغلوا قوة عملهم بأرخص الأسعار. 

على هذه الخلفية لابد أن تكون أماكن الآخرين غير آمنة على 
الدوام, لا يستطيع عبد الله ورفاقه أن يكونوا أحراراء بل إنهم لا 
يستطيعون أن يحافظوا على كرامتهم فنجدهم فى وضع الشحاذة 
على طول الساحل الليبى: وبين منطقتى المرج ودرنة : 

"كان يوما غريبا (..) بنظرات مستغرقة فى الألم شاهدوا ثلاثة 
من الرجال الليبيين ينزلون من السيارة اللاندروفرء يتقدمون نحوهم 
فى هدوء حاملين أشياء وعندما اقتربوا منهم ألقوا إليهم بطعام 
وكساءء وقبل أن يستديروا راحلين ألقوا لكل منهم بثلاث بطانيات 
صوفية: أخذوا الطعام والأغطية فى صمتء تدثروا بها مقررين 
وعيونهم لا تطرفء وثلاثتهم فى استغراق مستسلم وألم وحزن عميق" 
(الرواية -ص”١؟)‏ 

وحين يجد عملا كرا ع فى أعلى "الجبل الأخضر' فإنه يتعرض 
لمحاولة اغتصاب من 'نورية" ابنة الشيخ الشايب» ويفشله فى إشباع 
حاجة نورية لا يكون له مآوى سوى العراء : 

'شعر بحرج عميقء الكلبة مرغت أنفه فى الرغامء. منذ عبوره 
الحدود والإهانة تلاحقه كظله؛, أما أن تحتقره امرأة بهذه الكيفية 
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44 اششه وس لفان موسي وطوالالليل كل مدكر من تدجول 
للبراكة مرة بعد المرة» يتقدم نحو الباب يريد أن يطرقه فيتوقف 
خجلاء لابد أنهم سوف يفتحون له؛ ما بالهم لا يفتحون ؟!" (الرواية 
عوخطة لاسي ١‏ ) 

وفى مؤسسة عمر البوزى التى يعملون بهاء وقد بدأت أوضاعهم 
فى الاستقرار والتحسنء يتأكد أن "الأمير فى الغرية نكرة" على حد 
قول المبروك, الذى ظن لوهلة أن "عبد الله' فى الغربة ما زال هى "عبد 
الله العاري القديب فجي بكاول الجاع جصيرة اقتصيان الحمرن 
المصرى 'رضا" فينتهى الآمر بموته. يقر الجميع بأن المكان/ الغرية 
سلب قدرتهم على الفعل بعد أن سلب كرامتهم وحريتهم : 

أغلى 'الفزا كن" الاستيي القيية القديدكان حفان اللشبيى 
مسكى ‏ احلين فل الله وككوا و :| كدوك مككن له فا سوك 1 

ب حمدى:االنووك :2 أكون فى رركن الرمة فكي 

- حتى انت يا مبروك ما زلت تظن فى المستحيل ". (الرواية 
موي اراي 

إن الأناكن "عد التقروة” فى ووايه “يراع القثل: مشكرق فق 
أن البطل ورفاقه لم يستطيعوا أن يتمسكوا فيها بما تبقى من 
كرامتهم وحرياتهم, ولم تتح لهم الفرصة كى يقيموا علاقة ود بالمكان 
تكها وذ تطرتهع 'لهباعتماره مكانا للمقاناة يهف الحضول على المال 
اللازم لتجاوز أوضاعهم المأزومة فى الوطن بسبب البطالة 
والفساد..إلخ. ولا تختلف مدينة 'طيرق" فى هذا الصدد عن بقية 
أماكن “عن لالخو كاد 
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"كان المتسللين يملأون قلب المدينة وقد غصت بهم الطرقاتء. جحافل 
من الجراد والذباب والهوام الضالة التائهة. ممددين على أرصفة 
الطرقات والخرائب دون عملء وقد ظهرت عليهم علامات الجوع 
والإعياء(...) ستة عشرة يوما أمضوها على قهاوى وأرصفة 
طبرق...). (الرواية ص-ص 18-9517) 

هذه هى مدينة "طبرق' التى يرصد فيها الراوى وضعية عبد الله 
ورفاقه والمتسللين المصريين عموما فى هذه اللحظة: يما يعنى أنها 
وضعية المقهورينء والمقهور لا يمكنه أن يعشق أو يتغزل فى مكان 
قهره, لكن الراوى يقدم رؤيته للمدينة بعيدًا عن هذه الوضعية تماماء 
وهى رؤية تقوم على الانبهار بالمدينة/ المرأة: 

'طبرق امرأة تلقى بساقيها البضاوين بنعومة بين أحضان 
البهرء تضفها الستقلى فى داق ذاثه مغة. ل ينقتن عن لثمها 
بأمواجه الهادئة المتتابعة. ونصفها الآخر يصعد رويدا رويدا ليتكئ 
على صدر الجبلء وعلى جسدها الصغير تطير النساء الصغيرات فى 
سياراتهم فراشات عاشقة..". (الرواية ص/91) 

ثالثا- "الأماكن العامة”/ ملك الدولة: 

"هةه ا لأماكن السك ملكا كحو معدة: #لكنها ملك للخلطة العامة 
(للدولة) النابعة من الجماعة والتى يمثلها الشرطى المتحكم فيه. ففى 
كل هذة الاماكن: هناك شنخص يمَارْس شلطته. ويتظم فيه السلوك؛ 
فالفرد ليس حراء ولكنه "عند" أحد يتحكم 01 

فى "مراعى القتل' يمثل المكان العسكرى بما يشتمل عليه من 
معسكرات تدريب أو جبهة قتال.. إلخ أهم الأمكنة التى تدور فيها 


2/3 


كثير من أحداث الرواية» يل إنه المكان الذى يستمد عبد الله من 
وجوده فيه وانتمائه إليه ملامح شخصيته البطولية. وهو بطبيعة 
الحال مكان ذو طبيعة جغرافية صحراوية وعرة. لكن خصوصية هذا 
المكان فى علاقته ب'عبد الله لا تكمن فى تلك الطبيعة الصحراوية 
العاف ١:‏ 1ك الوسال :عمف وحن فنا مكين قن ا سملت عو 
وذاكرة هبه الله" ورفاقه من جفراقظ الدم الثئ وسيمقها شل اليفاق 
علج هك الطمطر + 

"يوم مر.. هل رأى من أخرج الموت من قمقمه ما يفعله. هل رأى 
العابثين بآرواح الضحايا أشلاءهم المبعثرة. هل رأى القادة ماذا 
رفع الكتهانا فبخا ا لفولية: مل براق خسن الحقي مان وفاديه: 
جيشه الممزق فى صحراء سيناءء (...) أهه. كان يرى الذين ماتوا بلا 
ثمن فى أرض سيناءء. شوية نملء حشرات:ء (...) الفلاحين هه عبى 
ننها وات مطمقن في المخالى والتففووارمى بيع في الفلا ياهال 
(الرواية ص187١)‏ 

إن اللكان المسكرق فى الوؤاية نوميتفه كان كفم لتبلهة: 
الدولة ل يعكى يكلظة اللاولة ناغتناوها سبلطة تفيل .هري الأقزاق 
فحسبء بل كان يعكس فضلا عن ذلك مدى التخيط يين القيادات 
العليا والجهلء واللامبالاة بأرواح الجنود. وعليالرغم من كل ذلك فإن 
الكاق الشمكري)/ :الحيةن كان فباعة ليطلولام فزي ب "عق الله 
وغيره من صغار الجنود الذين استشهدوا أو أصيبوا أو نجوا من 
الموت فى الحربء لكنهم وجدوا أنفسهم محرومين من الحصول على 
قرضة عر معنع اي كرا م 
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وكضر عفرل صب العلزفة ديق "من اله "لاعن "الكايدة لبلعلة 
الدولة' نعرض لنموذجين آخرين من نماذج الأماكن العامة فى 
الرواية؛ وهما "ميدان التحرير' و"قسم شرطة مرسى مطروح . 

ينتقل 'عبد الله إلى "جامعة عين شمس' بصحبة صديقه صلاح 
عقلء وهو مكان غريب عليه تماما؛ حيث يصطدم بآفكار وشخصية 
اللاكتؤرة :وقاء: حديفة تلات شقل) :الدافعة عق نو ارا قن محريو 
الوطنء كما يتعرف فى هذا المكان أيضا على روّية الطلاب اليساريين 
للخظاع التتناندى التشاكم وما "تكتفقه من فبباد ست كيه "فو الل" 
فى ميدان التحرير مظاهرات طلاب الجامعات, ليرى بعينه 'وفاء' 
التى انبهر بها واختلف معهاء كيف تعتقل ويداس الطلاب بالخيولء 
ولمسادا قوق فى مان يعكف: قتكاة لبسلاظة زولة قفا تددن 
محموعة ملظل ل يتلكوة مو اليناف :نا شعاد 

'الختصضاي: القتمات والهووي الذروع والوروا كج ال الأسيود 
والوجوه القاتمة.. تداخل المعتصمينء يلتصق كل منهم 
بالأكو.مدكن شل الذاكذة لحمو «افتفعم الكيالة تسن 
الجالسين". (الرواية ص88) 

يكلم "عبد لذ فى الاق لكر لنطلطلة الدولة وحقفيم 
العللاب المطاهرو ع فى مدان الفحريو تنتلطلة الدولة ايهناه:ولا 
فاق يفتك الضلظه الث كياريسها الرولة :فى انعا المسكري 
(الحيةق) "عن العان الدف : 'نعزاى التحردر وهو ما تفي مو غااقة 
الأشخافن ناكا دن دوعو ها فتك عن عن الله قمانا عبن هون 
الغربة فيفاجاً بسرقة أمواله المحولة من ليبياء بل أموال كل المصريين 
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العائدين» وحين يحتمى بالشرطة لترد لهم حقوقهمء. يصعقه ذلك 
الوفاق بين رجل الشرطة والمهرب المغتصب لأموال العمال العائدين, 
وتكون مكافأة المحارب القديم أو مصاب الحرب سيل من الشتائم : 

"جار العقيد بالصراخ وقد تحولت اللكمات إلى ضرب من كل 
نوع. - مقدرش يا (...) امك.. ح أحطك فى الحبس ست أشهر.. 
كعب داير يا ابن الشرموطة.. ح ارميك ورا الشمس يا خول يا ابن 
القحبه. حطه تحت فى الحبس الانفرادى» مش ح اخلى حد يعرف لك 
طريق جرة". (الرواية ص" ؟) 

وهنا تكون سلطة الدولة كما مورست فى قسم شرطة مرسى 
مطروح قد جعلت "عبد الله' يندم على ما قدمه للوطن فى جبهة 
القتال؛ حيث يكتشف أن من دافع عنهم هم مغتصبى حقوقه: 

"أشار الحاج لأتباعه أن يأخذوه بعيدا.. حملوه على ظهره وهو 
لا يتوقف عن القول : لو كنت عارف انى ح احارب عنكم وعن 
امثالكم.. لو كنت عارف انى ح احارب عنكم..". (الرواية صء 5 ”) 

رابعا- "المكان اللامتناهى" / الخالى من الناس: 

"هو الأرض التى لا تخضع لسلطة أحدء مثل الصحراء؛ هذه 
الأماكن لا يملكها أحدء وتكون الدولة وسلطانها بعيدة بحيث لا 
تستطيع أن تمارس قهرها... غير أن مثل هذه الأماكن البكر أخذت 
فى الانقراض بفعل تطور وسائل الاتصال' )١١4(‏ 

الصحراء فى "مراعى القتل' مكان حدودى ليس على المستوى 
الجغرافى بين (جغرافية مصر وجغرافية ليبيا)» وإنما على مستوى 
أحداث الرواية» فما يعد الدخول فى تجرية عبور المتسللين المصريين 
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للصحراء الغربية تُقدّم صورة للبطل وعلاقته بالمكان تختلف كثير عن 
صورة البطل التى تشكلت بعد ذلك وعلاقته بالمكان» لكن اختلاف 
الصحراء فى 'مراعى القتل' يكمن فى أنها لعبت دور المكان الحدى 
بين عالمين» وفى نفس الوقت كانت مسرحا لأحداث كثيرة وهامة فى 
الرواية بما جعلها عالما مستقلا عما قبله وعما بعده من عوالم 
جغرافيا وروائيا: 

"غيلة فاق ساعاف تمن العدى السوه قن العللحة روتسد سيول 
المطر الغزير صاعدين هابطين وهاد ووديان جبال اليطنان". (الرواية 
م 

وواقع الأآمر فى 'مراعى القتل' أن المكان اللامتناهى/ الصحراء 
لم يكن بأى حال من الأحوال مكانا خرج إليه البطل هريا من 
الأنناك الخاضعة لسلطة الذولة الأماكق العانة إلى كان لا 
لكات لاحن عله راتسا كاتف اللعمك اعفن يراغ" الفدل" «المكان 
اليك" الذى لع يففية ها عطون وساكل الاتكسال الص نيلت 
الوصول إلى الآماكن المتناهية والسيطرة عليهاء وإنما فض بكارته 
حقا وجغلة مكانا ناهدا على ماسئ الاف العمال اتصرييق المتشللين 
أنه مكان تكاثقت فيه السلطات (سلطة الشرطة المصرية - سلطة 
أولان على /راتلطة'الشوطة الله بلطة "سائف السعازات الأحرة 
الاستغلاليين')؛ لكنها جميعا سلطات متورطة بدرجة أو بأخرى فى 
المسى الإنسانية المترتبة عن ظاهرة تسلل الحدودء للدرجة التى 
جعلت الأم تقتل ابنها خوفا من سلطة أولاد علىء تلك السلطة (أولاد 
على) الخائفة هى الأخرى من سلطة الشرطة الليبية: 
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'خرسيه يا مره..خرسيه يا قحبه يا شرموطه. كان الطفل يلهث من 
الحتى: لم تجن سييلة لإسكاتة منوى كتمافحة بتدقنا": (الرؤاية 
ص ؟؟) 

وهنا يقارن "عبد الله' بين الحرب بوصفها مكانا ومأساة فى آن» 
ونان يون الخدون سوصيقها مكاناا ومانياة اننا موكدا شعاوة ها 
يراه فى تجرية عبور الحدود كل ما سبق أن رآه من مآس رغم 
فظاعتهاء فى الحرب : 

"كان عيد الله يرتعد. ست سنين فى الحرب.. لميت فى أشلاء 
الضحايا ما اهتز لى طرف ولا ارتعش م الخوف جفن كما اليوم.. 
الوليه قتلت ابنها..دا يوم اسود من الحبر.. دا غم.. ايه اللى شرد 
فينا زى الكلاب الضاله' (الرواية ص؟5) 

ويتحول المكان اللامتناهى "الحدودى' إلى مقبرة جماعية 
للمصريين المتسللين : 

"استيقظوا واحدا بعد واحدء وأمامهم كانت تسبح سبع جثث 
من المتسللين المصريين الذين جرفتهم سيول الآمس بينما كانوا 
عائدين. تسد مدخل السيل والمياه تعبرهم إلى الجانب الآخر من 
الطريق". (الرواية ص٠4)‏ 

وإذا كانت هذه الجثث من حظها أن وجدت من يقوم بدفنها 
والتفكير فى إبلاغ أهاليهم بموتهم فإن المكان يتحول مع نهاية 
الرواية إلى قبر غير متناهء يستقبل فيه "عبد الله" موته وحيدا: 

اكنحين الدتناح كله على التزاجء اقض عيديك يصتعؤية وإعتاد, 
انظر وانت بين الصخور وسط بركة الدماء. هدومك الممزقة بشفرة 
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الخال 


المدية» غارقة فى الدم. تكشف عرى البطنء شال جدك الأبيض ملوث 
بالدماء مرمى على مرمى البصر" (الرواية ص5 5؟) 

وأخيراء إذا كانت رواية "'مراعى القتل' تتفق مع السيرة فى أن 
مكان "عندى' لا تتوفر فيه مقومات الحياة (موطن الكلا - لقمة العيش) 
بينما تتوفر فى مكان "عند الآخرين"؛ وأن مكان "عندى" مكان أليف 
وحميم فى الرواية مثلما فى السيرة بالنسبة للأيطال والشخصيات التى 
تنتمى إليه. إلا أن الاختلاف يكمن فى أن مكان 'عندى" فى 'مراعى 
القتل' لا يملك البطل "عبد الله" مثلما كان يملك أبى زيدء أن يمارس 
فيه سلطته؛ فهو (عبد الله) شخص يتحكم فيه آخرون/ الإخوة والأهل؛ 
ومن ثم مسلوب الحرية والإرادة» بل إن "المكان اللامتناهشى/ 
الصحراء'. الذى من المفترض ألا يخضع لسلطة أحد لكونه فى الغالب 
خاليا من الناسء والذى من المفترض كذلك أن يخرج الفرد إليه للإفلات 
من سطوة السلطات بجميع أنواعهاء يشهد أكبر عملية سلب للحرية 
والإرادة والكرامة لسيول المصريين المتسللين؛ حيث تتضافرء لتحقيق 
هذا الغرضء سلطة أولاد على» مع سلطة '"مكان الآخرين/ الشرطة 
الليبية". ومن قبل سلطات الدولة الطاردة لأينائها. 
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يسعى هذا الفصل إلى الوقوف على دور الأآداء الشفاهى فى 
كاج الندة ارين فى روا فتكي ايسان للسيرة الفارلقة ب وتائير 
الكحاية في 'إفكاع اليدية التمودية لزرواية “سرافي القدل: الفتسى 
مايوه 

فعقي :ان امار لضاني سن لععره الشورية في اسمن 
الشفاسة وتطيزعها فى النضوسن: القنابنة نصش التسير بالكقاافن 
طبضمة الحاوقة بر المريل «السيعفين: يكيو لقاع فى الاتمنال 
ابي الشتقافئ: رحيك الاتضنال قات يخضؤى] لطرفي) عن فى 
الاتصال الأددى الكثايئ (حيت يتُحقق الاتصنال غيابيا لوجود مسافة 
فاضلة نين الطرفق)ددون الأنتفال من" هذا اللستوى الأولى الاتفسير 
إلى اله إلى الكقافة وامبارهيا 'انبة بسولد حنهاافة: 
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النصوص). وفى نفس الوقت تتجسد هذه الثقافة فى نصوص. 
ومن ثم فإن الثقافة الشفاهية 00100116 (0121119 يتولد عنها 
نصوص وتتجسد فى نصوص فى آنء وكذلك الثقافة الكتابية 1.161 
0011101 (إ30 يتولد عنها نصوص وتتجسد فى نصوصء ويالتالى 
يمكن القول إن اختلاف البنى السردية بين النصوص الشفاهية 
والبنى السردية فى النصوص الكتابية وتعددها يقف من ورائه 
اختاوت وتفون الحلؤكفاق الداتحة عن التفاعل بين طرفق :تقاكية 
"الشفاهية والكتابية", والتى سبقت الإشارة إليها فى الإطار النظرى, 
وهذه العلاقات (المناوشة - المنازعة - الهيمنة المضادة) ليست 
علاقات ذات طابع ثقافى مجردء ناتجة عن تفاعل بين مفهومين 
ثقافيين مجردينء وإنما هى علاقات مجتمعية بالأساس؛ بمعنى أن 
التفاعل بين الشفاهية والكتابية يتم فى "معمل المجتمع' إن جاز 
التعبير» ومن ثم فإن ثمة وضعية مجتمعية تكمن فى علاقة "المناوشة" 
بين الشفاهية والكتابية حين تتجسد فى نصوص معينة؛ تختلف عن 
تلك الوضعية المجتمعية التى تكمن فى علاقة المنازعة أو الهيمنة 
المضادة حين تتجسدان فى نصوص أخرى. 

إذن» ثمة ضرورة للتأكيد على أهمية إدراك هذا البعد المجتمعى 
فى العلاقة بين الشفاهية والكتابية» مثلما ثمة ضرورة أيضا للتأكيد 
علىء ما سبقت الإشارة إليه فى الإطار النظرىء من تعدد أنماط 
التأليف الشفاهى وتعدد أنماط التاليف الكتابى. وفى ضوء هذا وذاك 
يمكن مراجعة أحد الشكلانيين الروس "إيخنباوم' فيما ذهب إليه من 
تفرقة بين رواية المغامراتء والرواية ذات النمط الوصفى 
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والسيكولوجى على أساس صلة الأولى بالحكى الشفوى وصلة الثانية 
بالحكى الكتابى؛ إذ يقول: 

"فى رواية المغامرات القديمة (...). فإن مبداً الحكى الشفوى لم 
الثقافة الكتابية الأشكال الأآدبية للدراساتء والمقالات. وحكايات 
الأسفار والذكريات.. إلخ (...) هناك رواية تنتمى إلى النمط القديم 
من رواية المغامرات: وهى إما أنها تكتسى شكلا تاريخيا (و. سكوت 
001 .77 أو تستعمل أشكال الخطاب الإلقائى 0186011 أو تكون 
على الصلة بالكلام - الذى يقتربء مع ذلك من الخطابة -13528ء106 
والسيكولوجىء ذات الطايع الكتابى المحضء فتفقد حتى هذه الصلة 
المخففة.'(١"١)‏ 

فى هذا المقتبس الطويلء ثمة تفرقة بين أنماط من النوع الروائى 
الشفاهى والسرد الكتابى» وهذه التفرقة تنطلق من الاعتقاد يوجود 
فارق بين البنى السردية الشفاهية والينى السردية الكتايية اعتقادا 
يتجاوز الحاجة إلى برهنة. لكن ما نود الإشارة إليه هو أن الحرص 
على تحديد تاريخى لظهور نمط من أنماط النوع الروائى ينيغى 
إدراكه بآنه مجرد إخبار بالتاريخ: وليس تفسيرا تاريخيا تعاقبيا 
لآثار العلاقة بين الشفاهية والكتابية على أنماط النوع الروائى؛ إذ 
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وَفقا لما سدقت الآشارة إلنهمق تعد أنفاظ كلمن الخاليقف التشافى 
والكتابى: وتعدد العلاقات بين الشفاهية والكتابية, واستناد كل علاقة 
من هذه العلاقات لوضعيات مجتمعية؛ وتجسيد النصوص لهذا 
التعدد فيما تطرحه من بنى سردية متباينة, وفقا لذلك كله, فإنه ليس 
ثمة ما يمنع من القول بوجود متزامن لكل من رواية المغامرات 
"القزيبة ذات الصبلة يسدا"الحكن السقاسي» ورواناف من التفط 
الوضصفى والسكزلوه داف الطايع الكتاتئ المحدن: والقول فى أت 
بهيمنة نمط من أنماط النوع الروائى قرين هيمنة شكل من أشكال 
العلاقات بين الشفاهية والكتابية وهيمنة هذا وذاك يعود لهيمنة 
الوضعية المجتمعية التى يستندان إليها على بقية الوضعيات 
المجتمعية الموجودة, وإن كان وجودها وجود المهيمن عليهء مع التأكيد 
على أن احتمال تبادل الآدوار بين (الوضعيات المجتمعية/ أنماط 
الفااقاكييج الششاسة والكتانية/ؤتماظ البق السوننة) :حبق قاتيا 
على الدوام. 
إن التفرقة بين بنية حكائية ويبنية لغوية تصلح أن تكون مدخلا 
لعديد من الفروقات القائمة بين البنية السردية لرواية فتحى سليمان 
للتكزة اللالسة وزواجة “رافك الغدل” فتك معان فالتفنة السردية 
للنصوص الشفاهية تستمد ثباتها البنيوى من كونها بنية قائمة على 
الكاذة:الحكاتية وليش على طريفة تقديم. تلك الكادة؛ ومن ثم ل تسم 
طبيعتها تلك ببروز الكثير من الفروق الفردية على النحى الذى تتجلى 
به تلك الفروق بين النصوص الكتابية؛ "فاهتمام القاص أو الراوى 
:161اء- 51017 ينصب دائما فى القص الشعبى على البنية الحكائية 
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(الفعل القصصى) تكون هى موضع تبئيره 1'0021123]101 من حيث 
هى سرد للوقائّع (...)؛ أما فى قصص الخاصة: فإن موضع التبئير 
عند الراوى المؤلف/ الكاتب العربى قديما (تراثيا) يتركز فى الفعل 
اللغوى؛ إن ينصب اهتمامه هنا على البنية اللغوية على حساب البنية 
الحكائية للفعل القصصى الذى يبدو هنا وكأنه إطار قصصى لمحتوى 
لغوى" 1/1ق) 

لكن ثمة فارق جوهرى يمكن أن نفسر به بقية الفروقات؛ آلا وهو 
الأساس المعرفى أو الأرضية الثقافية للنوع الذى ينتمى له كلا 
النصينء إذا جاز لنا هذا التعبير. فالرواية بوصفها نوعا أدبيا تستند 
إلى التوجه الفردانى» بينما تستند السيرة الشعبية يبوصفها نوعا 
أدبيا كذلك إلى التقليد الجمعى. 'فالرواية هى الشكل الأدبى الذى 
يعكس تماما هذا التوجه الفردانى والمجدّدء أما الأشكال الأدبية 
السابقة فقد عكست النزعة السائدة لثقافاتها واعتبرت الانسجام مع 
الممارسة التقليدية أعظم محك للحقيقة (...) ومنذ عصر النهضة 
قصاهنا كان هناك تزوخ سكام باتهاه إخلال التجرية الفردية مكل 
التقليد الجمعىء باعتبارها الحكم الأول والأخير للواقع؛ وشكلت هذه 
الثقة جزءا هاما من الأرضية الثقافية لنشوء الرواية"7"١)‏ 

إن القول ببروز الوعى الفردى على حساب الفكر القبلى لا يعنى 
- من وجهة نظرى - أن المنظومة المعرفية للمجتمع الرأسمالىء التى 
يقع فى القلب منها الوعى بالهوية الفردية» استطاعت أن تقطع مع 
المنظومة المعرفية للمجتمعات ما قبل الرأسمالية, والتى يقع فى القلب 
منها القبلية والعشائرية بوصفها العنصر الرئيسى فى الوعى 
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بالهوية. إن الآحرى القول باستمرار المنظومتين فى حال من المنازعة 
حينا والتجاور أحيانا؛ حيث ينازع الوعى بالفردية الوعى بالهوية 
القبلية والعشائرية دون أن يستطيع أن يحقق 'سيادة مضادة" عليه 
خارج الإطار النخبوى؛ وهى إطار إنتاج الرواية؛ ومن ثم فإن نشوء 
الرواية وتطورها لا يعنى اندثار السيرة الشعبية بوصفها نمطا من 
أنماط الحكى التى أنتجتها المجتمعات ما قبل الرأسمالية. وإذا كان 
جل السير الشعبية قد تقلص حضورها الحى وصار حبيس الكتب 
الصفراءء فإن السيرة الهلالية تستمد مشروعية استمرار أدائها 
الحوجة متسر [وا التلوةة مركن لكر متعم سه انكتبافية ها 
قبل رأسمالية» كنسق معرفى وقيمى سائد فى مجتمعات إنتاج وتلقى 
السيرة الهلالية» بالإضافة إلى نجاح بعض الشعراء المحترفين من 
رؤاة الشيرة الهلالية: كما لاحظنا مع شاهرنا فقحى سليمان- 
فى إشباع رغبات الجمهورعلى تباينها من خلال تضمين النص 
الهلالى ما يشبع رغبة كل فئة من الجمهور ا لحاضر فى حفل عرس 
مثلاء فيستمتع الشباب بالاستما ع منه إلى مواويل العشقء ويستمتع 
آخرون بالاستماع منه إلى بعض المديح النبوى: لكن ثمة أسبابا 
أخرى لاستمرار الأداء الحى للسيرة الهلالية رصدها د. عبد الرحمن 
أيوب فى دراسته القيّمة "استمرارية الآداب الشعبية ومواكبتها 
للكسؤاقة الامتباعية القازيشية الأننامية فى الوطن العربة 7 
وهى؟١:‏ 

- نجاح السيرة الهلالية فى التكيف مع المتغيرات التاريخية - 
اجتماعية وسياسية من خلال استنادها لثنائية "الثابت والمتغير". 
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فالثابت هو استمرار بنية الصراع بين طرفينء والمتغير هو طرفا هذا 
الصراع وفقا لتغير الثنائيات المتصارعة تاريخيا ومجتمعيا. 

- أن البطولة فى السيرة الهلالية للمجتمع وليس للفرد كما فى 
سيرة عنترة أو سيف بن ذى يزن. 

- أن السيرة الهلالية تمثل 'عينة ماضية" و'عينة حاضرة"' فى آن 
فيما تطرحه من مدلولات اجتماعية وسياسية تتعلق بالتحذير من 
الصراع القبلى والفئتوى: الذى يدمر الوحدة القومية. 

إن القول بوجود ثابت بنيوى بين روايات السيرة الهلالية متمثل 
فى الاشتراك فى قيامها على بنية الصراع بين طرفينء وإن تعدد 
وتباين هذه الروايات كامن فى استجابة هذه البنية الثابتة للمتغيرات 
التاريخية والاجتماعية بتغيير طرفى الصراع (البدو - الحضر/ 
الطبقة الفلاحية - الطبقة البرجوازية/ المستعمر - المستعمر.. إلخ) 
("')يصلح أن يكون أساسا لتفسير اختلاف وتعدد روايات السيرة 
الهلالية على مستوى المضامين الاجتماعية لتواكب متغيرات تاريخية 
واجتماعية: لكن تبقى ثمة حاجة للوقوف على أمرين: 

- الآول؛ أن السيرة الهلالية تشترك مع بقية السير الشعبية» بل 
وكثير من أشكال التعبير الشعبى وغير الشعبى فى وجود بنية قائمة 
على الصراع بين طرفينء لكن الملاحظ أن ثمة وعيا بقدرية هذا 
الصراع فى السير الشعبية عبر كل مراحلهاء والملاحظ كذلك أن 
السيرة الهلالية تخالف بقية السير الشعبية فى ذلك التقليد الجمعى 
حين تنزع القدرية عن إحدى مراحل بنيتها الحكائية وهى مرحلة موت 
البطل؛ حيث تغيب عن الهلالية نبوءة النهايةا؟'') أو مقتل البطل 
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لتنزع عن الصراع الداخلى/ القبلى أى حتمية قدرية ليتحمل أطرافه 
المسئولية الكاملة عنه. ومن الطبيعى أن يتجسد هذا الاختلاف ينيويا 
عند تقديم الرواة لصورة البطل؛ فهو بطل "فشل فى أداء رسالته 
الإنسانية (.. انتصار الخير..) مثلما فشل من قبل فى تحقيق 
الاعتراف بالذات القومية والدينية.. على النحو المنشود والدائم كما 
هو الحال فى السير الأخرى'"'). ومن المؤكد أن هذا الفشل يعنى 
أن السيرة الهلالية قدمت بطلا منهزماء بينما ينحصرالخلاف بين 
الدارسين حول حقيقة أن البطولة فى السيرة الهلالية بطولة جماعية 
أم بطولة فردية. 

- الثانى: فى ضوء النقطة السابقة, واستنادا لما سبق طرحه فى 
الإطار النظرى من تعدد أنماط التأليف الشفاهى وتعدد أنماط 
التاليف الكتابى وتعدد العلاقات المحتمل وجودها بين الشفاهية 
والكتابية (المناوشة - المنازعة - السيادة المضادة), يمكن القول أن 
موقع رواية للسيرة الهلالية من خريطة العلاقات بين الشفاهية 
والكتابية قد يكون ذا أثر فى وجود اختلاف فى البنية السردية لهذه 
الرواية أو تلك - وليس فقط اختلاف طرفى الصراع لمتغيرات 
تاريخية - عن البنية السردية لرواية أخرى ذات موقع مختلف فى 
خريطة العلاقات تلك. وذلك وفقا لاحتمال أن يكون للمحيط الكتابى 
لمجتمع إنتاج وتلقى إحدى روايات السيرة الهلالية أثر فى عدم وفاء 
تلك الرواية لبنيتها السردية التقليدية المجسدة للمنظومة المعرفية 
لمجتمعات ما قبل الرأسمالية. وهو ما نسعى إلى التثيت من صحته 
من خلال تجميع الخيوط المتناثرة فى الفصول السابقة: والتى يتألف 
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منها نسيج البنية السردية لرواية الشاعر فتحى سليمان للسيرة 
الهلالية. 

نعتقد أن وضعية المنشد الراوى يمكنها أن تفسر كثيرا من 
التغيرات فى البنية السردية لرواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية. 
فإذا كان من نافلة القول أن ثمة فارقا كبيرا بين قراءة نص مسرحى 
ومشاهدته؛ لأن النص المسرحى بطبيعته كُتب ليتحول إلى عرض 
يشاهده جمهور حقيقى ويؤديه ممثلون حقيقيون؛ ومن ثم؛ نعتقد أن 
النص المسرحى المكتوب هو مسرحية تنشد بنيتها المسرحية اكتمالها 
خارج النص المدونء فإن الآمر نفسه بالنسبة للسير الشعبية بوصفها 
نوعا حكائيا شفاهياء سواء كان قد كُتب ليحكى أو دون عن حكى, 
فإنه ينشد اكتمال بنيته الحكائية خارج النص المدون. فالسيرة 
الشعبية "لا تشكل نوعا قصصيا إلا بالإنشاد الحى الذى يقوم به 
منشد حقيقىء يوجه إنشاده إلى متلقين حقيقيينء مثله, (ومن ثم) 
تتصف بأنهاء مازالت مقيدة إلى مكونات خارج البنية السردية""3). 
ومن هنا نلحظ ذلك الانتماء المزدوج لذلك المنشد الراوى فهى بوصفه 
منشدا يقع خارج البنية السردية للسيرة» وفى ضوء هذا الوضع 
يقوم بوظائف مناسبة له تتيح له التدخل فيما يرويه ويسمى الراوى 
الخارجى أو الراوى المفارق لمرويه. وهذه الوظائف هى: (الوظيفة 
الاعتبارية - الوظيفة التمجيدية - الوظائف البنائية - الوظيفة 
الإبلاغية - الوظيفة التأويلية)» ويمكن أن نشير لأمثلة من رواية 
فتحى سليمان للهلالية لبعض من هذه الوظائف: 
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- الوظيفة الاعتبارية: 

والمقصود أن المنشد يعمل على جذب اهتمام المتلقى منذ البداية 
بالتأكيد على أن ما سيرويه يمكن أن يستخلص منه العبرة والعظة: 

نتخدث إليكم فى هذا الحفل الساهر 

من قضائد؛ الشعر والأناشق: 

أقعدى يا شاطرة أقعدى يا 

وبعدها قال الراوى يا سادة يا كرام 

كانوا بنى هلال عرب عربه أصحاب الركيز والحربة 

ذا كَالوا صرف 

وذ كاري ليه 

لكن تواروا فى لحود الثرى 

سبحان من جعل سير الأولين عبرةً للآخرين 

(قصة عزيزة ويونس - الشريط الأول - وجه )١‏ 

- الوظائف البنائية: 

وتتوزع هذه الوظائف البنائية على أربع وظائف يقوم بها المنشد/ 
الراوى المفارق لمرويه وهى (وظيفة تنسيق - وظيفة استباق - وظيفة 
إلحاق - وظيفة توزيع)»؛ وقد وقفنا فى الفصل السابق على عديد من 
شواهد الاستباق والإلحاق (الاسترجاع)؛ ومن ثم نشير هنا لشواهد 
على قيام فتحى سليمان بوظيفتى التنسيق والتوزيع: 

- وظيفة تنسيق: 

أشار فتحى سليمان إلى دوره التنسيقى بين المرويات لإظهار 
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تتاسقه] ولساعذة الكلقن على مشاتمقه سيره مق هلال شيرة 


دواودين مرتبطة ببعضها مسلسل 
تبداً من شمة وتنتهى بعلى أبى الهيجاء 
قصص عايزه سنين وأعوام 

والآن سبق وأننا تكلمنا 

لع انون قاطي 

وح يله حفيدة ينك لدان 

واققيض نمت ب الندلة 

ودخل أبو زيد على الناعسة 

وكانت البدلة مهرها 

(قصة فلة الندى - الشريط الأو ل- وجه )١‏ 
- وظيفة التوزيع: 


يقوم فتحى سليمان حين يسرد حدثين متزامنين بالتعبير عن 


الانتقال الصريح من حدث إلى آخرء وهو أمر شائّع فى السرد 
الشفاهى : 


هذا ما كان منها أما ما كان من أبو زيد 
امققلى ون لكي الخامرية 

وتحصن باسم الإله الأعظم 

وتنه ماشى واحدة واحدة.. 

عايز يخش المدينة فى الليل 

(قضة الصعن > الفنريظ القاله > الؤيخه ١‏ 
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-الوظيفة الإبلاغية: 

يشير فتحى سليمان إلى أنه يروى ما يرويه من الهلالية ليس عن 
ندا بساهد ها ؤإتفا لا سه بق الحريق :ولغ يذكزا إن كان قد قر 
ما يرويه فى كتاب آم لا؟! 

قال الراوى 

يا سادة يا كرام صلوا على البدر فى تمامه 

كان فى قديم الزمان وسالف العصر والآوان 

بنى هلال رجال أبطال 

صبحوا أحاديث وأمثال 

وسمعنا ولم رأينا 

وعن ما سمعنا روينا 

(قحية الخاعيةات] لشريط الأول ويه ١‏ 

- الوظيقة التأويلية: 

يبدو أن فتحى سليمان كان واعيا حين شحن روايته للسيرة بكثير 
من الإشارات التى توحد بين العدو القومى والدينى فى لحظة أدائه 
السدرة فبى دا كما( النيؤه/ الإفرتعة) مبواه كان العواء كرا 
معلنا أو عداء غير معلن أطلق عليه فتحى سليمان "الحرب الباردة" : 

'ظهرت فتنة فى السند والكوكب من بعض شرزمة إفرنجية؛ كان 
بجوار اش والكوكن قلعة من القلاع انها قلعة الكافور فيها 
حاكم انس القادور حاك قلعة الكاقوى؟ كن :نه ييه على التهمان 
وعلى عرب النعمان ويتسيد على بلاد السند والكوكب ويحدث فيها 
الفتن وينهبها ويحاربهم حرب باردة.. إلخ ' (قصة بدلة بنت النعمان 
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- الشريط الثالث- الوجه )١‏ 


وفى قصة بدر الصباح, يهجم (اليهود/ الإفرنجية) على بلاد 


اشاح الطمع ملك اليهون فى دن الصباح آبنة تحاكم ملان الشاع 
(صالح) : 


أنا من نات “الشناء لى الوجه لاينع 
بدر الصباح اسمى والانس نسبتى 
وزير أبويا مصلح وأنا بنت صالح 
بجوارنا ملعون أفرنجى بابطل 
اسمه اللعين الفرطنوس... 


نظرلى أعجب بيا 


من جهله سآل عنىء بنت مين العربيه؟ 


تعلق بى فى الغرام 

هجموا أهلى العريان على العدا وسط الميدان 
هدموا الخيام وأهلى كانوا لسه أقلية 
المشركين كانوا ألف ملة والعرب كانوا لسه قلة 
هجموا علينا بالنوره هزمونا الافرنجية 

قاللى أبويا بدر الصباح إرحلى وسط البطاح 
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عن بلادنا وخللى الفوّاد يرتاح 
فق النيوة الأفركحية زقصة يدن المنحاخ +<الفنويط القالىت 


الوجه )١‏ 
اليهود: 


ده حبيب قلبى وعيونى 

على العضايه اليهودية (قصةافلة الندى- الشريط الثائي- الوجة؟) 

يتضح من خلال الأمثلة السابقة أن فتحى سليمان بوصفه منشدا 
أو راويا مفارقا لمرويه (يتدخل فيه) كان على وعى بدوره فيما يحدثه 
من تغييرات فى البنية السردية للسيرة: ولعل مايؤكد ذلك وعيه بدوره 
ف الكزق القاتى :مخ اختمائه المؤدوخ (التشتد/ر الزاوص )من حاكل 
قيامه بوظائف الراوى الذى لا يتدخل فى المروى ليبدو حياديا أو 
بالآحرى مجرد راو لما وصله من مروىء وهذه الوظائف هى (الوظيفة 
الوصفية - الوظيفة التوثيقية - الوظيفة التأصيلية)!'). ومن 
الأهمية أن نذكّر بذلك الحوار الذى دار بين فتحى سليمان وبين 
الجمهور حين استآذن الزغابة منهم فى أن يجعل ديابا يهرب من 
مواجهة الصعب بن مشرف العربان؛ حيث يضطر فتحى سليمان 
أثناء ذلك الحوار إلى إعلان أنه يقوم بدور توثيقى فحسب ولا يمكنه 
أن يغيّر فيما وصله من مروى : 
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اجتمع كبار بنى هلال وجاء الآمير دياب ابن غانم 
وكان دياب فارس مهاب 
ودخل دياب وكان هو بدلا من أبوزيد فى غيابه 
أبو زيد كان قائد الحرب ودياب فارس الميدان 
فقال إتونى بدياب ابن غانم 
بس ما تزعلوش بقى ع اللى هيجرى لدياب 


الزغابة ميزعلوش م اللى دياب هيجرى له 
الزغابة.. 


هو أنا هعمله إيه بقى هو أنا هغير 

جمهورنلاً متغيرش يزعلوا يزعلوا 

إكمنا زغابة يعنى لأ ملكش دعوى 

خلاص ما هو كان كويس باردوا 

يضحك الشاعر على تعليق غير مسموع 

والنبى أنا عاوز أسمع شوية...الله يرضى عليك (الصعب - 
الشريط الثانى - وجه١)‏ 

والحقيقة أن المنشد الراوى فى السيرة الشعبية إنما يسعى من 
وراء قيامه بكل تلك الوظائف على اختلافهاء بل إنه يسعى من وراء 
احترافه أو بالأحرى حمله لتلك الرسالة» إلى دعم الثقافة الشعبية 
الجمعية من خلال ما يقدمه من نموذج لبطل يلتف المتلقون حول 
سيرته حبا فيه. مما يساعد على خلق حالة من التوحد بين المنشد 
والمتلقين والبطل. ولا شك أنه كان للأسلوب الموؤحد فى رواية فتحى 
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سليمان للسيرة - على نحو ما أوضحنا فى فصل (صورة اللغة) - 
دور فى إقصاء أو تهميش أى صوت يمكنه أن يشق صف الجماعة 
المتوحدة مع يطلها. 

يمثل الانتماء المزدوج لفتحى سليمان المنشد الراوى لما هى داخل 
الينة لسري للشدرة ونا تش خا رهبا لعن" الاكسار انه انيامة للتانين 
قها درف مالشاك التشوى للشدة السعية شحنا [ذا با كديا 
فى الاعتبار حقيقة كون فتحى سليمان منشدا دينياء وآن المروى ذاته 
أوفنه اك القلية علتبنوذا نا وهيهها كن الأعفان كذلك حفيفة أن 
لشرائط الكاسيت بوصفها من وسائل "الشفاهية الثانوية' خصوصية 
لكونها ذات غرض تجارى ومحددة باعتبارات فنية من قبيل المساحة 
الأقاطة دوك مقواء كتاق عدن بحاهة الراوئ معفينلن الاطنان 
أو أن يملا الفراغ الناتج بشىء من محفوظاته من الإنشاد الدينى» 
أو كانت تقل عن حاجة الراوى التى لا تكون معلومة لدى من يقوم 
بعملية التسجيل إن كانت ستحتاج هذه الحاجة لشريط جديد أم 
تتوقف عند وجهه الأول فحسبء فضلا عما يمكن أن توّثر به 
الاعتبارات التجارية القائمة على الاستجابة لما يطلبه الجمهور على 
البنية السردية للسيرة من خلال غياب بعض القصص عن رواية 
فتحى سليمان للسيرة فيما استطعنا الوصول إليه من شرائطء 
وسواء كان سبب هذا الغياب عدم حفظ فتحى سليمان لتلك القصص 
أو عدم طلب الجمهور لهاء أو عدم استمرار إنتاجها تجاريا فلم 
نستطع الحصول عليهاء أيا كان سبب الغيابء فالنتيجة واحدة وهى 
تآثر البنية السردية للسيرة الهلالية فى رواية فتحى سليمان نتيجة 
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للاعتيارات السابقة الذكر. 

ومن هنا تآتى أهمية مقاربة البنية السردية لرواية فتحى سليمان 
فى ضوء المقابلة بين موقعها من خريطة العلاقات بين الشفاهية 
والكتابية وموقع السيرة الهلالية فى الطبعة المصرية القديمة من 
خريطة تلك العلاقات. 

ومن ثم نحاول أن نرصد مظاهر هذا التغير فى البنية السردية 
فى رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية من خلال مقابلتها بالنموذج 
البنيوى الثابت للسير الشعبية العربية الذى استخلصه د. محمد 
رجب النجار وطبقه على السيرة الهلالية فى طبعتها المصرية المبكرة, 
والتى كانت فى أوائل القرن الماضىء والتى تشتمل وفقا للنجار على 
أربع حلقات هى: 

-١‏ حلقة الزير سالم (؟١”"‏ صفحة). 

"- حلقة سيرة بنى هلال الكبرى (وتتكون من 55 جزءا فى 199 صفحة). 

؟- حلقة التغريبة الكبرى (وتتضمن الريادة). 

5- حلقة ديوان الأيتام (4 ٠١‏ صفحة).(1"3) 

إن السيرة الهلالية فى طبعتها المصرية:؛ التى اعتمد عليها 
د.النجار فى تحليله, أقدم تثبيت كتابى لرواية شفاهية للسيرة 
الهلالية وصل إليناء ويمكن استنادا للاعتقاد فى صحة القول بحفاظ 
"المدونات السيرية على الأصول الشفاهية: رواية وتلقيا"!:“), أن 
نذهب إلى القول بآن نموذج البنية التركيبية والمورفولوجية الذى 
يقدمه د. النجار لهاء هى نموذج لرواية للسيرة الهلالية كانت تحتل 
موقعا فى خريطة العلاقات بين الشفاهية والكتابية يتسم بسيادة 
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الشفاهية غلى الكخانية إن لا تعدو الكتاية أن تكون آداة موظفة 
لتثبيت البنية السردية التى أنتجتها المنظومة المعرفية والمجتمعية 
لشفاهية جماعة المنتجين والمتلقين لتلك الرواية من روايات السيرة 
الهلالية فى أوائل القرن القاسع عشرء:ولم تكن الكتانة شد انبتطاغت 
بعد أن تعبر عن منظومتها المعرفية والمجتمعية تعبيرا يتجسد فى 
إحداث أى تأثير كتابى على البنية السردية لتلك الرواية. سوى 
التأثير بالسلب؛ بمعنى الخارج عن إرادة الناسخ/ الكاتب فيما يتعلق 
بعجز الكتابة باعتبارها أداة نقل للصوت عن النقل الأمين لكل 
حصنا ضر جره الشقام: وهلي لوعو ين طول اك فجن التعث 
على البنية السردية للسيرة الهلالية فى الطبعة المصرية المشار إليهاء 
فإنه من الآهمية بمكان الإشارة إلى فعل النسخ هذاء سوف يفرض 
مع مرور الزمن شرط المعرفة بالقراءة والكتابة على كثير من رواة 
السيرة الهلالية إذا ما أرادوا إعادة إنتاج الرواية الشفاهية الأقدم, 
نطو عله همل عاو الأثنا من عاررة. 

يحدد د. النجار عناصر البنية التركيبية للسيرة الهلالية المطبوعة 
على القهق القات: 

ددسي لاسن وا دساف زو المقل لمعاف سوم التمدوة 

ميكل ان لحف 

ب الموكلةالوايشة؛ أو جرهلة الششةة الاحضافة الأغتوابة: 

تموخلة الامكزاف الاحماعيء و مترحلة 'الظولة الامسباعية: 

كن حلة الاعتوا فا القومق» أو ”مرجظل التطولة القوسة: 

عفركلة الإعتزاف الذئتي أ مرحلة البطوة الدسدة: 
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- مرحلة الاعتراف الكونى أو الإنسانى. 

- موت البطلء أو نهاية ليست من صنع القدر! 

هيل لقناء جيل الأنام. 

والملاحظ أن تلك المراحل تمثل مراحل تطور بنية الشخصية 
السيرية التى تنشاً حولها السيرة:؛ ومن ثم تلزم الإشارة إلى أن 
الشخصية السيرية فى الهلالية. على الرغم من اختلاف البنية 
التركيبية للسيرة الهلالية عن بقية السير الشعبية» فإن ثمة ثوابت 
للشخصية السيرية لا يمكن تغييرهاء تتوفر فى الهلالية المطبوعة وفى 
غيرها من روايات الهلالية بما فى ذلك رواية فتحى سليمانء: مظما 
تتوفر فى بقية السير الشعبية المطبوعة, و تتمثل هذه الثوابت فى 
ضرورة وجود صلة بين ميلاده وبين السماء على نحو من الأنحاء 
ويتمثل ذلك فى نبوءة ميلاده. وكذلك ضرورة أن يكون للبطل نسب 
كشيف عن اتتماكه' لستلدلة نمه لحا الحق فى النطولة والقناتة 
وإن بدا حياته مطعونا فى نسبه ونشأ فى غربة عن قومه. مثلما 
الحال مع أبى زيد فى الرواية المطبوعة» ورواية فتحى سليمان حتى 
يتحفق ل الاسرافي المسشافء نل افصف من القراتع الى كهدها 
مشتركة بين الرواية المطبوعة للهلالية وبين رواية فتحى سليمان إذا 
ما حاولنا النظر فى القصص التى اشتملت عليها رواية فتحى 
سليمان للهلالية بهدف استخراج ما يمكن أن يمثل ملامح رئيسية فى 
بنيتها التركيبية على النحو الذى حدد به د. النجار البنية التركيبية 
للسيرة المطبوعة, إلا أنه سوف يتضح فى الحال ضرورة التخلى عن 
الرؤية التعاقبية لعناصر البنية التركيبية, والتى تضع هذه العناصر 
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فى شكل مراحل متعاقبة». تسلم كل مرحلة إلى ما بعدها وفقا لترتيب 
زمنى للأحداثء لا شك أن الناسخ كان له دور كبير فى تحديده من 
خلال ما قام يه من تقسيم السيرة لمجلدات وتقسيم المجلدء لفصول, 
ففزل عو دكين السكما ع كنرا هيات أولى فلن الثقافته الكداسية. 
يمكن أن تكشف النظرة المتآنية إليها عما تنطوى عليه من يقينء يبدو 
أنه قرين الثقافة الكتابية حتى فى مراحلها الأولى» بضرورة وضع 
القسطئ فى علاقة تمافني وفى] لأمن الذى لاكوفره الفتقافنة شما 
يتعلق برواية فتحى سليمان؛ ومن ثم فإن أية محاولة لترتيب تعاقبى 
الكتراكط | هنا "تيكتا بالأساين تمصن :- يقاوف اشر المتحاقلة 
اكاك السو مني ددهلى :اقرف :الها كلية الست عرفل 
لفن عدب ( )اذل فصع زب دونه ذلك فاخ كيه اعتنا راق تتولق 
برغبة المتلقين أو نوعية الحفل.. إلخ يخضع لها الراوى فى اختياره 
للقصص التى يغنيها أو يسجلهاء مما يعنى إمكانية أن يكون 
المنشد/ الراوى قد حكى القصة (ب) قبل القصة ,)١(‏ فضلا عما 
يكون فى كثير من الآحيان من علاقة تزامن لا تراتب بين أحداث 
قصتين مما يحول دون تحديد نموذج بنائى يقوم على علاقة التراتب 
بين القصص؛ ولهذا يلزم الاعتراف بن فرض علاقة تعاقب على 
قصص رواية فتحى سليمان للهلالية محاولة لا تخلو من عدم دقة من 
تاعية وكجسه قذنا ,مق تعتف التحقلنة الكتايية فق التعامل مع ما فو 
شفاهى من ناحية أخرىء لكنها قد تكون محاولة ضرورية يفرضها 
البحث للوقوف على خصوصية البنية السردية لرواية فتحى سليمان 
للهلالية على النحو الذى يمكن أن يوضحه الجدول التالى: 
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عناصر البنية التركيبية لرواية فتحى سليمان 
للسيرة الهلالية بين الثبات والتغير . 


جيل الآجداد والآباء (العاشقين). 


مرحلة الميلاد المعجز 
المرحلة الهامشية, أو مرحلة التنشئة 
الاجتماعية الاغترابية. 

مرحلة الاعتراف الاجتماعى. 


نموذج للاقتداء بالبطل العاشق/ زيدان (101) 
مساندة قومية دينية (الانتصار على اليهود). 


تحقيق البطل الفرد العاشق لرغياته الفردية 
رغم أنف قادة القبيلة الطامعين فيما يحققه 
بوصفهم أفرادا. 

مساندة قومية دينية. (الانتصار على اليهود). 


تحقيق البطل الفرد العاشق لرغباته الفردية 
رغم أنف قادة القبيلة الطامعين فيما يحققه 
بوصفهم أفرادا. 

مساندة قومية دينية (الانتصار على 
الإفرنجة). 


تأكيد حاجة القبيلة للبطل الفرد المخلص. 


جيل الأبناء (العاشقين). 


جيل الأبناء (العاشقين). 
مساندة قومية دينية (الانتصار على اليهود) 


القصص التى اشتملت عليها رواية فتحى 
سليمان للسيرة الهلالية . 


قصة بدر الصباح (ثلاثة شرائط). 


قصة الناعسة (ثلاثة شرائط). 


قصة الصعب (أربعة شرائط). 


قصة بدلة بنت النعمان (ثلاثة شرائط) 


قصة عزيزة ويونس (أربعة شرائط) 
قصة بنات الآأشراف (ثلاثة شرائط) 
قصة الزناتى خليفة (شريطان) 


قصة رزق وحسنة (ثلاثة شرائط) أو قصة 
عين الحياة (ثلاثة شرائط) 
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معن سكقاوا للجدون السابق الوشوت :على نكن بحساتمن 
البنية السردية لرواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية التى تشير لدور 
المنشد /الراوى من خلال وظائفه البنائية وغير البنائية فى إنتاج 
تغيرات نسبية فى بنية الشخصية السيرية وينية الوحدة الحكائية؛ 
حيث نلحظ بداية أنه لا ذكر لحلقة الزير سالم كمدخل تمهيدى 
للسيرة الهلالية» وإنما نجد المدخل التمهيدى الحكائى ممثلا فى 
قصتى (شما وسرحان) و(قصة خضرة الشريفة)» ولا شك أن لكون 
قصة (شما وسرحان) قصة غرام دورا فى بقائهاء أما قصة (خضرة 
الشريفة) فيقاؤها ضرورة لصلتها الوثيقة بحياة البطل؛ ومن ثم 
تشغل قصة خضرة الشريفة مساحة خمسة شرائط كاملة لتقدم ثلاث 
مراحل كاملة من المراحل البنيوية الثابتة» فتقدم مرحلة ميلاد البطل, 
ثم التنشئة الاغترابية له حتى تحقيق اعتراف بنى هلال به نسيا 
ويطولة؛ لكن لا نجد قصصا أخرى فى رواية فتحى سليمان خلاف 
قصتى (شما وسرحان) و(خضرة الشريفة) يمكن أن نشير إليها 
بوضوح على أنها تمثل مرحلة الاعتراف القومى بالبطل أو الاعتراف 
الديق أو الاعتراف الإفستاتى» والحقيقة أن التي الاك نروانة 
فتحى سليمان ليسء كما ذهب د. النجارء لأن أبا زيد (رمز النزوع 
القومى) فشل فى مواجهة دياب (ممثل العصبية القبلية)» ومن ثم 
كانت الهلالية سيرة تجسد الصراع الداخلى (القبلى): وبالتالى 
ينبغى أن يفشل البطل فى تحقيق الاعتراف القومى والدينى 
والإنسانى. 7" وإنما يكمن السبب الخاص برواية فتحى سليمان 
تحديدا فى أنه ليس ثمة ما يمكن أن يسمى باعتراف قومى أو دينى 
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أو إنسانى بالبطل من خلال مراحل متعاقبة» لكن هناك صورة للبطل 
يحرص الراوى عليهاء من خلال حرصه على إبراز صفة البطل 
العاشق والمساند فى آنء كلما سعى للحصول على رغبته الفردية 
(العشق): لكل من يحتاج لمساندة بدافع قومى (بدلة بنت النعمان.. 
مساندة النعمان ضد الإفرنجة من منطلق الوعى بالقومية العربية)» 
دافم كيكن: (القاعمة وبور العام جمناندة الهاكه سباع علن 
العدو اليهودى الغازى لأرضه).؛ أو بدافع إنسانى (الصعب.. حيث 
السامل الافباكى الزاقجهم الخصيع السق لخانر الدافسة حية 
مساندة الضعيف المظلوم ورد الحق إليه ممثلا فى موقفه من غنيمة 
وزلذها ) :يها يفت أن الدوى العومة. وتميف والاسينانى اللوطل لآ 
كاش فى يسكور اخكرأ غات متداقةة وإ نما التقط ع نشد الواوى أن 
كمعاروا دكسدكة .الما ف هه ف سال ويفكق 1ق تسوس ف 
القصنة الواحدة وبجوف نعث على الكيفية الس جه مها امد 
الزاوق ذلك التفر لاهقا؛ 3 يلزه هذا اسعكتال :الوح الآخر لذلك 
التغيرء وهو المتمثل فى ملاحظة أن ثمة عاملا أساسيا يفسر حضور 
تلك القصص التى اشتملت عليها رواية فتحى سليمان للهلالية وغياب 
قصص أخرى عنها يتمثل فى الحرص على توظيف القصص الهلالية 
التى يبرز فيها تيمة العشق لمناسبتها للغناء فى الأفراح, وغض 
الطرف عن القصص التى لا يتوفر بها هذا الشرط (موت البطل/ 
الأتقافب لم )ومن كد تاجف العا رفي الخقوف الؤاكل عابي جيل 
أجداد أو جيل آباء أو جيل أبناء فإن ما يقع عليه الاختيار من بين 
الكهاياك السكنة عق كل هيده المراحل هو ما يقدهيم حسيةا 
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باعتبارهم أبطالا فى قصص عشق. وفى نفس الوقت ملاحظة أن ثمة 
شرطا غير معلن لنجاح البطل فى الظفر بحبيبته والزواج بها وهو أن 
ينتصر على اليهود؛ (أبوزيد.. الناعسة/ زيدان.. بدر الصباح)» أو 
الإفرنجة (بدلة بنت النعمان). والحقيقة أنه ما كان يمكن لفتحى 
سليمان أن يكثف من حضور صفة العاشق وإضفاء الاهتمام بالبعد 
القومى والدينى والإنسانى فى بنية شخصية البطل دون أن تخفت 
حدة الطابع القبلى الحاد للصراع الركيسى فى السيزة الهلالية: وهى 
ما يتضح جليا من غياب أية مبارزة/, صراع قبلىء بين أبى زيد 
ودياب بن غانم فى كل القصص التى تشتمل عليها رواية فتحى 
سليمانء بل ليس ثمة ما يشير فى رواية فتحى سليمان لوجود 
قثرا ع :دأخلىءوإذا ما كان قن ضبزاع داخلن فإنه صبراع يفو على 
أساس تعارض المصالح والرغبات الفردية بين أبى زيد الهلالى من 
جانب». وحسن بن سرحان ورزق بن نايل ودياب بن غانم والقاضى 
بن فايد من جانب آخرء وموضوع الصراع هو الناعسة ذات 
الأجفان. ويبدو أن خفوت حدة الصراع القبلى فى رواية فتحى 
سليمان للهلالية على هذا النحو مبرر بالحرص على تقديم صورة 
لبطل لا ينازعه فى البطولة أحد من أهله حتى لو كان دياب بن غانم 
لاسيما بعد تحول مجال البطولة نسبيا إلى العشق؛ ومن ثم كان 
حرص فتحى سليمان فى روايته لتآكيد حاجة القبيلة باستمرار لهذا 
البيطل بوصفه البطل المخلص الفردء وذلك من خلال عدد من 
تسكن متناف النسزا قن قاد العرفن رهزي رف انج لافقا 
مق |الحافه رز لمعي "فل الهغتار/الذتاه كلظ الإنقان من فقن 
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الزناتى بالهلالية فى غيابه). 

منتضخ هذ الكرقوا] لكالنمائن حلي إدراة شف الكل العاضق 
المؤدى لمساندات قومية ودينية وإنسانية فى رحلته لتحقيق رغبته 
الغروفة ذا ها كارن فيض عون مر الوهرات الككات نوا اوضكدة 
في الجدول الثالن: 





سرج الأمير | فلة الندى 


عون العاج 


























3207 


نلحظ فى هذا الجدول أن البطل يقوم بالرحلة لتحقيق رغبته دون 
جامد ف يدوذالة كيم متعلق #القصيوي :الأول الذى تقدية المكانة زفق 
أن الخصم عربى مسلم (زيد العجاج - الأمير عون - الأمير 
النعمان). لكن سرعان ما تكشف الحكاية عن اكتشاف الخصم 
الحقيقى (اليهود الإفرنجية) رغم اختلاف أجيال الآبطال (أبو زيد - 
زيدان - رزق ابن أبى زيد)» فيقود البطل جيش العرب والمسلمين» ثم 
ينتصر على اليهود الإفرنجية؛ ثم يعود إلى أهله وقد حقق الهدف 
التحهس :من الرحلة (الداففية كيدو الفياة <بزولة يلت النساة 
- سرج الآمير عون). 

ومن ناحية أخرىء نلحظ أن قصصا أخرى (رزق وحسنة /رعين 
الحياة), (بنات الأشراف) وإن لم تكن قد طرحت ما لاحظناه فى 
القصصن التيايقة (الناغسة > يدى"الضيناح > فلة الخد -يدلة نت 
النعمان) من أن البطل يمهر حبيبته بالانتصار على اليهود الإفرنجة, 
فإنها طرحت ما يمكن أن نعتبره تحولا للسيرة الهلالية على يد فتحى 
سليمان؛ إذ يبرز حضور المصالحة على حساب الصراع القيلى 
الداخلى لتدعم ما أضفاه من أبعاد قومية ودينية وإنسانية على 
السيرة الهلالية المتعارف على أنها تختص دون بقية السيرة بغياب 
الطابعالقومي واليينى والاتمناتى يات الطانالقرلى» مهد كن 
قصة (رزق وحسنة/ عين الحياة) أن رزقا بن أبى زيد يرث عن أبيه 
وقومه عداءات من حاربوهم فى تغريبتهم إلى تونسء لكن إبراز صفة 
البطل العاشق فى رواية فتحى سليمان تدفع نحو المصالحة؛ ولم 
الشملء وإقامة صلات المصاهرة؛ حيث المصالحة مع '"ماضى”" حاكم 
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الجبل الأخضرء ثم المصاهرة والمصالحة مع والد عين الحياة/ 
كشت ندم كان عدوا لزني هلول جل إن قحم سان افن فمنة 
"بنات الأشراف" يدعم ذلك المنحى للدرجة التى يتحول فيها الصراع 
بين أبى زيد والزناتى خليفة» وهو صراع رئيسى فى السيرة؛ يتحول 
الو قفاون عقي اتفاق ومتهنالقة: نفيف لعي الخطاب :لوطي 
الذى ينطق به فتحى سليمان البطل أبى ريد الهلالى الدور الذى كان 
يلعبه السيفء أو الحيلة حين يصارع البطل عدوا له. هذا فضلا عما 
قام به البطل من تحويل ما كان بين بنى هلال وينى زحلان من 
صراع قبلى إلى اتحاد, على النحو الذى قدمته قصة "خضرة 

من المؤكد أن رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية ليست نموذجا 
لكل الروايات المعاصرةء هذا من ناحية؛ ومن ناحية أخرى فإن تلك 
التحولات التى تجسدها بنية السيرة الهلالية عند فتحى سليمان 
تكشف بوضوح عن الرؤية الجمعية التى يشترك فيها المنشد/ الراوى 
والمتلقون فى لحظة الأداء. مما يكشف عن دور الأداء الشفاهى فى 
تغيير البنية السردية للسيرة. فالمنطلق الأساسى للعلاقة بين المنشد/ 
الراوى والمتلقين هو وجود علاقة تعاضدء تصل أثناء الحكى إلى 
علاقة توحدء مع البطل بوصفه مجسدا لرؤيتهم للعالم. إن أثر الآداء 
الشفاهى على السيرة لا يتجسد فى التحولات الدلالية المتمثلة فى 
إبراز صفة البطل العاشق وتكثيف حضور المصالحة والبعد القومى 
واللدئت وا لاتسناتي "سور ة قحسي زا نا حكن الفول أن قله 
التحولات هى بالأحرى تجسيد للتحول الينيوى للسيرة؛ إذ أصبحت 
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مجموعة من القصص تقاوم الاندثار عن طريق التكيف مع 'رغبة 
الجمهور" لتحضر من خلال مناسبات الأفراح؛ ومن ثم أصبحت 
عنارة قن محكوهة وخ المقداة المكاكرة الكر: تمكل مهال التظطل: 
فك الأفمال الث يك كينا فق فشكل ممسساسل ومتعافن ترون تتقيد 
أو تداخل إلى حد بعيد بحيث يكتمل بناؤها باكتمال القصة بزواج 
البطل من الحبيبة ويزواج عريس الفرح بعروسه؛ مما يفرض أن 
يكون نجاح البطل فى تحقيق مهامه القومية والدينية مؤكداء وإن كان 
ذلك الجاع التجول :فو مشلك امححات الزوية الحجفية للعالم 
(المنشد/ الجمهور) لتحقيق قدر من التعويض النفسى عما يعيشونه 
من إخفاقات تحول دون النجاح فى تحقيق تلك الآحلام القومية 
والزيفة (الاتضار علن النيوه الافرككية). 

'نتحدث إليكم فى هذه الليلة من ضمن سيره بنى هلال من قصة 
فرايحية بمناسبة الزواج وهى زواج الأمير رزق بن الأمير أبو زيد " 

(قصة رزق وحسنة - الشريط الأول - الوجه )١‏ 

إن القول بن علاقة التسلسل والتعاقب هى العلاقة الرئيسة بين 
الؤهراك المكاض: الى حقرم أفهال التبطل لجعت أنينا العلاقة 
الوحيدة التى تربط بين الحكايات فى رواية فتحى سليمان للسيرة؛ إذ 
كنلة عدن لكلدقة لماكل بين الوهرات الها معاي الشكر الذي 
لالمكلقاة فى نذا نخل فحن الذاعمة من اقفيتة"بولة بنك العماق هه 
فص "نلعي الكل الا مدن ةا العداكل إن العف مهال سق 
الآحوال؛ إذ يشير الراوى إلى ما بينها من تداخل على نحو صريح 
بغرض التوضيح للجمهور. 
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إن هذه التحولات فى رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية تكشف 
عن نجاح السرد الشفاهى بوصفه سردا حقيقيا (راو حقيقى/ 
متلقون حقيقيون) فى تحقيق هدف الراوى من الحكى؛ وهو دعم 
البطل بوصفه مجسدا للرؤية الجمعية للعالم» دون أن تهتز صورته؛ 
إذ بقى أثر المحيط الكتابى على رواية فتحى سليمان فى تشكيل 
صورة البطل محصورا فى إطار علاقة المناوشة دون أن تتجاوزه. 
وتلك مسالة فارقة بين السيرة الهلالية ورواية مراعى القتل؛ إن نجد 
أن مراعى القتل بوصفها سردا مكتويا؛ هى عبارة عن عملية تمثل 
للسرد الشفاهىء, كما سبقت الإشارة لذلك» ومن ناحية ثانية هى عمل 
فردى يحمل رؤية الروائى (فتحى إمبابى) للعالم بما تنطوى عليه تلك 
الركنة من كف للحواني السلسة فن الثفافة الشهيية وما نتظيله من 
فكو قدري» غييق: لا عقلزض: :ولااترييقة مو سانية علن ستو 
السياسى والاجتماعى واعتبارها ثقافة خارج التاريخ: مما يعنى 
ضرورة تقديم رؤية ثقافية واجتماعية مختلفة ذات ملامح تقدمية, 
عقلانية» ثورية» الآمر الذى يفرض عليه أن يقدم بنية سردية لروايته 
قادرة على إقناع القارئ برؤيته؛ لاسيما إذا كان يوجه روايته لذلك 
القارئ الذى يحمل بداخله قدر مما يدعو الروائى إلى تغييره. 

إن اختلاف 'مراعى القتل” لا يكمن فيما تحمله من رؤية تقدمية 
قرية وتقك للثقافة الجحمغية التى يخسدها البنطل: لأسيما إذا كانت 
هذه الثقافة الجمعية مسئولة بدرجة ما عن عدم دفاع الجماعة 
الشعبية عن مصالحها وحقوقها فى فترة سبعينيات القرن الماضى, 
وإنما بالآحرى يكمن اختلافها فى مخالفتها للكتابة الروائية السائدة 
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بمحاولتها مطابقة المكتوب للمنطوقء بما يترتب على ذلك من اختلاف 
طبيعة العلاقة بين الراوى والبطلء وصورة اللغة فى الرواية» وتشكيل 
كل من الزمان والمكان: بينما المألوف فى الكتابة الروائية السائدة هو 
الانطلاق من اختلاف المكتوب عن المنطوق يما يعنيه ذلك مناختلاف 
فى ملامح التشكيل الروائى. 

وفى هذا الصددء من الآهمية بمكان وضع اختلاف منطق التأليف 
الروائى على أساس 'مطابقة المكتوب للمنطوق", عن منطق التأليف 
الرواكى ظلي اشاب اتخالنة المتطوق المكتوي نهنا ضرقي عن ذلك 
من اختلاف التشكيل الروائى» فى سياقه وإطاره التاريخى وهو 
التمييز بين فن الحكاية وفن الرواية؛ حيث يؤكد د. أحمد درويش 
"على أن الفرق بين فن الحكاية وفن الرواية. هو فرق بين منطق 
'المشافهة" ومنطق "الكتابة' فى تآليف السردء فمنطق المشافهة يقوم 
على التداعى والاسترسال والاتصال بين الراوى والمستمعين: كما أن 
لغته الشفوية تتميز بأتها لا تحمل ملامح راويها لافتقادها للطابع 
الاستحسبي »ا قد انها جه خوى ارستخراطشة فاكتيا. لدت قفن 
مجالس "العامة" وتطورت على ألسنتهم فقد ظلت قريبة» فى المفردات 
والتراكيب: وطرائق الربط؛ من العامية المكتوية" 7'). أما منطق 
'الكتابة فى تاليف السرد فقد اعتمد على تآكيد اختلافه عن منطق 
اللكنافية مكوليت اللوسائل القن كدالعلني"القالية الافتحهي 
الكقانى؟ + حخل الوستاكلواكناظ اللفة الكدوية ردهي د.درويقن إلى 
أن رواد الرواية كانوا على وعى باختلاف المنطقين فتمعنوا - فى 
البداية - فى الابتعاد عن كل وسيلة تقربهم من منطق المشافهة/ فن 
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الحكاية وتلمسوا كل درب يقربهم لمنطق "الكتابة' /رفن الرواية. وكآنه 
قد جرى اتفاق على "استبعاد لغة "الحكاية' بمنطقها وطابعها 
الشفوى من دائرة "اللغة الكتابية" للرواية» ولا ينقض هذا الاتفاق, 
دخول "اللغة العامية" طرفًا فى جانب من البناء الروائى: فلقد كانت 
الغامية تكتن :مخ خلال سيظرة المتظق "الكنان “النقلف: لاهن كلذل 
استرسال "المنطق الشفوى للشخصية".!4') والحقيقة أن ما نصادفه 
فى 'مراعى القتل' ليس مجرد دخول العامية طرفًا فى جانب من 
البناء الروائى دخولا يسيطرعليه المنطق الكتابى للمؤلف. وهو ما 
يعرف بمبداً " الواقعية اللغوية", من حيث هو مواعمة بين الشخصية 
وأسلويها فى الكلام» والذى يمكن أن نجد حضورا له فى القص 
العربى القديم؛ إن يقول الجاحظ "وإن وجدتم فى هذا الكتاب لحناء أو 
كلاما غير مُعربء ولفظا معدولا عن جهته فاعلموا أنَا إنما تركنا ذلك 
لأن الإعراب يبغض هذا الباب؛ ويخرجه من حذه. إلا أن أحكى كلام 
من كلام متعاقلى البخلاء وأشحاء العلماء كسهل بن هارون 
وأشباهه"*). فما نصادفه فى "مراعى القتل' هى بناء الرواية كلها 
على أساس مطابقة المكتوب للمنطوق ودون أن يخل ذلك أيضًا 
بسيطرة المنطق الكتابى للمؤلف على الرواية. 

إن "مطابقة المكتوب للمنطوق" بوصفه نهجا للتاليف الروائى ليس 
مجرد مسالة لغوية؛ حيث تختلف كيفيات تشكيل عناصر البناء 
الروائى الأخرى باختلاف هذا النهج؛ على اعتبار أن عناصر البناء 
الرؤاكى كل مكماشك لا يكفظل إلا:اضخطزارا عد« الفحليل:وان 
مخالفة أو مطابقة المكتوب للمنطوق يقف من خلفها رؤية للعالم 
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تتجسد فى تشكيل البناء الروائى على أساس ال مخالفة أو المطابقة بين 
المكتوب والمنطوق بدءا من المستوى اللغوى وليس انتهاء بالمستويات 
الثقافية والاجتماعية. 

ومن ثم يمكن القول إن نهج "مراعى القتل' فى مطابقة المكتوب 
للمنطوق وإن كان خيارا لغويا يحاول المؤلف من خلاله تحقيق مبداً 
"الواقعية اللغوية" تحقيقا كاملا يتوسيعه ليشمل لغة السارد/ المؤلف 
(المنطوقة). إلا أنه يكشف أيضا عن سيطرة المنطق الكتابى للمؤلف 
على العناصر الفنية الأساسية للرواية (الحدث: الشخصية: الزمان, 
العلاقات المتفاعلة بين العناصر الفنية بوساطة السرد"669)؛ وما 
يعنيه الباحث بالسرد هواخطاب مرتبط بالسارد أولاء ويموقعه ثانياء 
وبالرسالة التى يبثها لمن يسرد له ثالثا"*'). وموضوع هذه الرسالة 
تلك الأحداث الصادرة عن الشخصيات أو الراوى؛ والزمان والمكان 
ترجع إلى ما يتميز به من قدرة على "التحكم فى هذا الركام الهائل 
المتباينة وإخضاعها جميعا للتعايش معًا فى شكل فنى واحدء هو 
الرواية» وفى خطاب قولى مسيطرء هو خطاب السارد" )١4/(‏ 

تتسم "مراعى القتل' بأنها رواية ذات بنية مركزية تستعين بالسرد 
الموحد والراوى المهيمن فى تنظيم "كل العناصر الروائية لتلتف حول 
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تدور هذه العناصر حول هذه البوّرة». ولا تنفلت من مجالها أبدا. قد 
تشكرك العخاضدو» من هذه المؤرة إلى اتحافهات شق لكن اجعود 
إليهاء محكومة بقوة جذبها من جديد17'). وهذه البؤرة فى مراعى 
القتل هى (أن النظام السياسى والاجتماعى فى مصر (/1-//1) هو 
المسئول عن معاناة المصريين وانتهاك كرامتهم فى الداخل والخارج). 
وثمة أمران كان لهما تأثيرٌ فى الكيفية التى جذبت بها هذه البورة 
العناصر الروائية» وهذان الأمران هما: 

- استحواذن شخصية 'عبدالله بن عبد الجليل' على النصيب 
الأعظم من الرواية» بما يقارب ١ا/زمن‏ حجم السرد؛ الآمر الذى 
جعل لغته -وفقا لمبداً الواقعية اللغوية - هى اللغة الأكثر حضوراء 
وليس لغة السارد. 

- أن شخصية عبدالله ليست شخصية روائية / إشكالية تعانى 
من اغتراب أو صراع على مستوى الوعىء مع الوعى السائد فى 
المجتمع. 

فالبناء الفكرى لشخصية عبد الله بن عبد الجليل يكشف عن 
قصدية بناء شخصية يتصالح فيها الوعى الفردى مع وعى المجتمع 
ومثله وقيمه؛ حيث تختفى الحدود بين وعيه الفردى والوعى الجمعى 
السائد بفعل قدرة الأجهزة الإعلامية والتثقيفية على أدلجة المجتمع, 
ويتجلى ذلك التصالح فى الجمع بين أمرين؛ أولهما التعلق بيطل 
شعبى تجسيدًا لفكرة 'المهدى المنتظر", وثانيهما الدفاع المستميت 
عن نظام السادات باعتباره "الوطن", ومعاداة أى معارض لنظام 
السادات باعتباره ضد مصالح "الوطن". 
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- " انتم بتكسروا الجبهة الداخلية, واحنا هنا بنموت, بتخرجوا 
فى مظاهرات دمن الل تعرقو] 'اللطلاك: تقسص يتسكة كتائن 
من الجبهة لحماية القاهرةء والروس بتوعك (صلاح عقل) بيسلمونا 
سلاح قديم ..اسلحة دفاعية ..نعمل إيه؟ 

- يا عبد الله الجبهه صامته منذ ميادرة روجرزء والسادات 
بيغازل الأمريكان: انت بتدافع عن نفسك ولا عن السادات. 

- جاب غاضبا: انتم بتلعبوًا مع البنات فى الجامعه. 

- انت حمار بهيم. عمرك ما ح تفهم؛ فلاح فى عالم ما عاد فيه 
فلاحين, البنات دول اشرف من اللى شوهوا عقلك اللنيم... 

- صاح به من منتصف الجسر: تبًّا لك ولاشتراكيتك الهزيله.' 
الوا عو 0 

فى ضوء هاتين الملاحظتينء: يمكن القول أن السرد عمد فى مهمته 
البنائية لعالم مراعى القتل الروائى إلى أن تتضافر عناصر البناء 
السردى لتفكيك قاعدة التصالح بين الوعى الفردى ووعى المجتمع 
ومثله, ومن ثم, يصبح عبدالله شخصية روائية/ إشكالية بعد 
اككبابة وعيا:مشناد اللوهى النداك فى الحتمع. 

وقد كانت المهمة الرئيسية على الراوى المهيمن أوالسرد الموحد 
في أمبراعي القتل" بعت حهفق أكتن هري مر التركرية الحتية العمل 
الروائى: أن يحقق فى آن وينفس القدر ضرورتين متعارضتين؛ وهما 
أن يمنح خطاب عبد الله حضورا مكافنًا لحضور خطابه؛ وأن يحقق 
لخطابه الهيمنة قرينة انسجام النص. 

وتزداد صعوية هذه المهمة فى ضوء أن هذا الراوى العليم المهيمن 
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هو راو مجهول بالنسبة للقارئ" لا يعرف له اسمًا ولا ملامح؛ ولا 
موقعا يصرح بوجوده فيه ليروى منه سردهء وتبداً الرواية وتنتهى ولا 
يعرف القارئ من أى المصادر استقى هذا السارد معرفته بأحداثهاء 
وك اله داك اوضق هذا الزاوى الفا كل عانص فى قتا 

' أمسكت يده تجذبها برفقء تعبر به الصالة نحو غرفة نومهاء 
دخلاء وبعد أن أغلقت الباب بالمفتاح تركته؛ ويغته قفزت إلى فراشها 
الوثير(...) قميص نومها "البيبى دول" يصل لأسفل أردافهاء 
وتكوسقة نكدان يدق الذاكتل لاني كاشفا هن موواليا اداه 
(الوواية حن: 11 

و اللعه يحهده يحرف :هذا الراوي الؤمنا فى واككافي كل يه 
فى الرواية؛ وذلك لآن آنية السارد وحضوره المكانى يمثاية أنشاة 
ارتكاز يقاس بها زمن السرد ومكانه. كما تقاس على أساسها 
الطبقات الزمانية الخاصة بالراوى وبالشخصيات١).‏ 

أن اتعداء المسافة الؤماقية والمكانية ينين الراوج وكيتخهمياتة: 
ويصفة خاصة شخصية 'عبدالله", جعل الراوى أشبه بكاميرا تلتقط 
الأخواك :والكاه: من أى وتكاتي: اككون فنييا الستخصيية ‏ ون 
انكف .هذا الزاوى كلانة خطانات ذاه موا محنفة على شردى 
ما تم التقاطه. وذات وظائف مختلفة أيضا؛ وهذه الخطابات هى ( 
الخطاب المباشر - الخطاب غير المباشر - الخطاب غير المباشر 
اتسن) تريكين ني اسهد اء الرارى كنا عسل قاض هيوه 
الأيديولوجى قرين انسجام النص وتمركزه حول بؤرته. الآمر الذى 
يعنى ضمنا النجاح فى تفكيك أواصر التصالح بين وعى عبدالله مع 


37 


المكن الساكس فى العف 

فاده هذا الوط الم يعدريوا اقل تكله أونان انناب مقطو حت 
النافنية ةوطم لمكت وى حوزا عوالقمل .” 
(الرواية ض451؟) 

ويلعب الزمان دورا رئيسًا فى عملية التفكيك هذه؛ حيث يتم 
توظيف تقنية الاستحضار على نحو يعكس تغيرات العلاقة بين الزمن 
لاعس و الود الشافني: فالحرظيف السروى لمفشية ان مهار 
يكشف عن الانتقال من استحضار الماضى بغرض تكريس عجز 
اللشكتيه هن الشمل فى الؤمن لسار إلى همان انامن 
رقن ماده وها له لمماض قم رضن لك كهاهدر فر 
التنهسسة علج الفحل ف الزمق اللمافية» 

“ الرمة قط فته اميه الور لودو القك قاف لبب كعم الرطانه 
جذور عميقة من الأسىء وبحور من الشجن والأسىء وأشرعه تدفعها 
وباء الوص هين الؤين.ت تيفو :ا لاسيكله د ينقى ذفول الجقل امام 
الشوال ب عق اعد الى الأمانه مكل جل الكموماة انهاه جامل 
ندوب الروح والجسد.ء ورغيه فى البوح, والكون سكون مفتوح 
للجنونء والمجونء ولهث الخيولء.والركض بحثا عن مراعى الصفا." 
(الر واية ص6١)‏ 

ومن شيط القارئ نمه أماء حضون قوئ للسترن الاسترجاعي 
يكاد يوازى حضور السرد المتزامن. وتتوزع الزمكانيات الرئيسية فى 
الرواية على هذين القسمينء. ويحضر الراوى بخطاباته فى هذه 
الزمكانيات ليسرد بعض ما يراه ويسمعه وكل ما يريده. ونعتقد أن 
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الزمكانيتين الرئيسيتين فى الرواية هما : 

- مصر 191/5-1/4. 

- ليبيا 191/5-/191/10. 

وتنطوى كل زمكانية على زمكانيات صغرى؛ فالزمكانية الأولى 
شيل على مدر الهم ريموسسنة الكل مرك تاقيل 
التحري ر/منوف/ قسم شرطة مرسى مطروح )» وتشتمل الزمكانية 
الثانية على (الحدود/ طبرق /ينى غازى/ درنة/ الجبل 
الأخضر/مؤسسة عمر بوزى). والملاحظ أنه إذا كانت الزمكانية 
الثانية(ليبياة/١-7/)‏ قد تم سرد أحداثها من خلال السرد المتزامن, 
فإن قسم شرطة مرسى مطروح يعد الزمكانية الصغرى الوحيدة 
التى يتم سردها بالسرد المتزامن خلافا لبقية الزمكانيات الصغرى 
التى تشتمل عليها الزمكانية الأولى (مصر2)75-14 والتى تم سردها 
بالسرد الاسترجاعى. ويمكن للقارئ ملاحظة هيمنة الخطاب المباشر 
فى نقل خطابات الشخصيات وفى نقل تفكير البطل فى زمكانيات 
السرد التزامنى» وفى المقابل هناك حضور أكير لأشكال الخطاب غير 
المباشر الحر فى زمكانيات السرد الاسترجاعى . 

ففى زمكانيات السرد التزامنى يتصاعد رصيد شخصية عبدالله 
من الوعى المضاد للوعى السايق على التجارب التى عاشها فى هذه 
الزمكانيات. وهذا ما يرصده الخطاب المباشر فى شكل الحوار : 

"قال عبد الله متسائلا: 
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- قال المبروك : ما تكفرش 

- قال عبد الله بصوت متعب:وايه علاقة ده بالكفر, ولا تقول ان 
ربنا مسئول عن اللى وقعوا من فوق ظهر الجبلءولا تقول دى مشيئه 
من عندهء لآده الفسادء. فساد من صنع البنى آدمء الجيش الماشى 
قدامك ده منهوب ولما يرجع ح يتنهب من جديدء تجار العمله؛ ونقاط 
البوليس» خلو الرجلءوشلة المنصرء وحفنه من العسكرء وطول ما 
الحول مسن فى الحقول عار عر كيه لكين لمعي 

(الرواية ص١٠ -٠١‏ وانظر أيضا على سبيل المثال الحوارات. ص 
ادي الرضردة 3). 

ولا يقتصر توظيف الراوى للخطاب المباشر على نقل كلام عبد 
الله فى زمكانيات السرد المتزامنء وإنما الملاحظ أن الراوى يستعين 
كثيراً بالخطاب المباشر فى نقل تفكيره وتأملاته فيهاء على اعتبار أن 
ثمة نوعين من الفكر؛ الأول هو ما يصلح للاتصال بالآخرين ومن ثم 
صيغ فى عبارات لغوية» والثانى هو ما لايصلح للاتصال بالآخرين؛ 
إما لعدم القدرة على النطق به أو لعدم تبلوره بعدء ومن ثم لم يوضع 
فى عبارات لغوية.!111) : 

"ود لى يقول: كنت يومًا رقيبًا أول بكتائب المدفعية الصاروخية, 
حاريت على مدافع ال5١٠‏ مم المضاد للطائرات.. (..) ود لى يقول 
..أننى واجهت الطيران الإسرائيلى المسلح بأعتيالأسلحة الهجومية 
فى العالم (..) 

فكر وهو يشاهد أقرانه من المتسللين المقبوض عليهم ..كل هؤلاء 
حاربوا بجوارك يا ابن عبد الجليل؛ لماذا يستسلم أبطال الحرب 
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لقنوي | لطي بافنتقهانة ةليه مستملفو لإحنانة:؟ لنه الخوف 
مكلبش فى الصدور ..؟؟ ليه تفيض الوجوه بالذل والمهاته ..(.....) 
؟الآن يومض الذهن.. تومض الأسباب كاليرق ..امتى كنا نعامل فى 
بلادنا معاملة البشر؟.. إلخ" ( الرواية ص-ص5١720-7,‏ وانظر 
أيضا على سبيل المثال الصفحات ص١/ا”؟,‏ ؟175”) 

إن الصيغ التصريحية لنقل التفكير من قبيل ( ود لو يقولء كان 
يريد أن يقول» فكر)؛ وإن كانت توّكد على أن الفكر المنقول هى فكر 
غبه الله والدى:يكاكن باستكداء شمير الأنا'التفكرة" كنات 
حاريبت- أنى - أمسكت- يدى- أننى - واجهت- إنى - أنا - 
واجهت". إلا أن صيغ الاستفهام والتعجب ذات الوظيفة الإقناعيةقت 
نقل الخطاب المباشر من مجرد كونه خطابا مباشرا إلى كونه خطابا 
مباشرا بلاغيًال”"'؛ حيث يمكن القول بأن صيغ الاستفهام والتعجب 
هى للراوى مثلما هى لعبد الله؛ ويكشف تصاعد الوعى فى هذه 
الأسئلة الاستنكارية؛ بدءا من (لماذا يستسلم أبطال الحرب لضرب 
العصى؟؟) إلى (امتى كنا نعامل فى بلادنا معاملة البيشر؟؟امتى كنا 
فى بلادنا أحرارا؟؟ امتى كان الطغاة بيعاملونا باحترام؟؟)؛ 
بالإضافة إلى تحول الضمير المتفكر من( أنا) إلى (نحن)؛ يكشف 
هذا كله غن'اقتران الخظاب المناشر البلاغى من حدي الخطاب غير 
المباشر الحر؛ حيث يتماهى كل من الراوى والبطل على مستوى 
الموقع الزمانى والمكانى من ناحية؛ وعلى مستوى خفوت القرائن 
النحوية والتركيبية التى كان يمكن أن تكون مميزة بين صوتيهماء 
فضلا عن أن الراوى لا يروى حديثاء وإنما يسرد فكرا غير منطوق. 
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ويمقاربة حدود الخطاب غير المباشر الحر ينجذب خطاب الشخصية 
نحو القوى الجازية المركزية للرواية: 

"طول عمرنا كنا مطايا فى الوطنء حتى المغامره بالحرب 
..ادخلونا اليها مثل القطيع ..حرب هدفها موطئ قدم على الضفة 
الأخرى ثم رفع رايات السلام والجلوس على مائّدة المفاوضات 
والاعتراف ...حرب لازم ينتهوا منها بأى شكل وأي ثمن لأنها 
أصبحت عقبة ..حائل مثل سورالصين العظيم ...يقف بينهم وبين 
الغنائم ..واى الغنائم استلزمت المخاطره.. اقتسام الوطن.." 
(الروانة تحن 

أما الخطاب غير المباشر فيكاد يختفى من السرد المتزامن 
وزمكانياته؛ حيث يكاد لا يستعين به الراوى فى نقل كلام 
الشخصيات,. لكن الملاحظ أن المقاطع الوصفية التى يعرضها 
الوا قح تعره تشفد:العاقكه سبوا كافع :| تر هعاذا لاشتفا صن أن 
لأماكن أو لأحداث. ليست وصفًا محايدًا تمامًا أو برينًاء لأنها تكان لا 
تخلى من "تقييم موقف ما أو حدث ما أو تقدم وجهة نظر تنبثق من 
رؤية أيديولوجية للعالم.ء الأمر الذى يصل الوصف أحيانا 
بالأيديولوجيا"(3"): 

"خطف كل منهم حقيبته البلاستيك الممزقة, واندفع خارجا يسابق 
الباقين ...صدمتهم برودة الجو القارصة وزخات المطر ...داروا حول 
أنفسهم هنا وهناك وتعالت أصواتهم.. لكن أصواتا قاسية استقيلتهم 
مناخيس الرقيق: ومنذ اللحظة التى غادروا السيارات اتدفعوا 
يهرولون تحت نباح المسلحين كقوافل الرقيق المطارد عند حواف 
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دولا 


الغابات' (الرواية ص 5١6‏ وانظر أيضا على سبيل المثال 
الصفحات"7, )١159‏ 

ولا يقتصر دور الوصف فى جذب العناصر الروائية نحو بؤرة 
الرواية على حمله فى كثير من الآحيان لوجهة نظر الراوى فيما يقوم 
بوصفهء حيث يمكن أن نلاحظ امتزاج الوصف بالسرد امتزاجا 
يفاجئ القارئ بانبثاق خطاب للشخصية أو خطاب يمتزج فيه صوت 
الراوى وصوت الشخصية من مقطع وصفى محايد تماما: 

' امتد الطريق موازيا لشاطئ البحرء تنهبه البيجى الاستيشن 
والشمس فى منتصف السماءءحدق فى البحر حتى الأفق والدموع 
تلقن مو مده مار لآو الكاقكي. الوك ف الخوي عدف هده 
تهزقو ليها ء تفيل تضيف الكينو”آمنا المويد فى الخياه الحم يفن 
تسو على ناو كلق روج تشلب قرم غلن الأشواك: عذابت على 
مهل'( الرواية ١؟)‏ 

أما فى زمكانيات السرد الاسترجاعى فالملاحظ أن دور الراوى لا 
يقتصر على تحريض عبدالله على فعل التذكر وتأطير ذلك بصيغ 
التذكر الصريحة و المتكررة فى الرواية (الحياة تذكرة للجحيم- 
الذكرياه لبت كحك مانت القيق قطن عسي لزنه للنورا عد 
الأمس مثل اليوم)؛ وإنما يرعى الراوى العليم؛ قرينه فى الزمكان/ 
البطل سرديًا فى رواية مخزون ذاكرته. رعاية سردية تصل إلى حد 
المزاحمة فى كثير منالأحيان» رغم أن البطل أصبح هو الأحق برواية 
ما يستحضره من الزمن الماضى. 

وتتعدد أشكال مزاحمة الراوى للبطل؛ لكن أكثرها وضوحا 
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استخدام الراوى ضمير الغائب (هو) فى رواية أحداث يتذكرها عبد 
الله. فيتحول عبد الله من (أنا ) المتذكر الراوى إلى هو الُتذكر عنه 
والمروى حوله. فيبدو الأآمر أمام القارئ وكأن السرد الاسترجاعى 
يتحول من وراء ظهره إلى تقرير سردى تزامنى: 

'جذبها فسقط جسدها بين ذراعيه التصقوا جسدا لجسدء أمواج 
من النشوة اشتعلت لها أجسادهم الفتية الطويلة, قوة قاهرة لم 
يستطيعوا منها الفكاك, وكلما حاولت جذبها إليه برفق» فتعود إليه 
منومة. وأخيرا استسلمت له فى عذاب» وهى تهمس: 

حكنت هتازفه قبل نا اله ان دع د يحرف (الروابه هن 
وانظر أيضا على سبيل المثال الصفحات 5لا, )١6/8 ١65” .,١6١‏ 

والملاحظ أن الراوى كان يخفف من رعايته السردية لخطابات 
الشخصيات حين يسرد الأحداث من زمكانيات السرد الاسترجاعى 
فى شكل تقرير سردى؛ حيث ينقلها فى صيغة الخطاب المباشر فى 
الأغلب الأعم؛ لإضفاء مصداقية على سرده بحضور صوت 
الكتخضية دوخ زعابة امن 

وإذا كان توظيف الخطاب المباشرء بما له من مصداقية فى نفس 
القارىئ» فى إطار سرد استرجاعى لآحداث بضمير الغائب يسهم فى 
جذب زمكانيات السرد الاسترجاعى إلى حيث يريد؛ حيث يمكن 
للراوى من خلاله أن يوجه أحداث زمكانيات السرد الاسترجاعى نحو 
بوّرة العمل الروائى» فثمة أشكال أخرى للخطاب المباشر استطاع 
الراوى أن يوظفها على نحو يدعم مركزية روايته؛ حيث نلحظ أن ثمة 
حضورا للمونولوج داخل إطار السرد الاسترجاعىء لا سيما حين 
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ردول 


يزاحم صوت البطل فيه صوت الراوى من خلال طرحه لآسئلة تنقل 
حوار الذات إلى حوار مجهرى يتشابك فيه ضمير ال (أنا) مع ضمير 
ال ( أنت) ويتشابك الصوتان لينتج من تداخلهما خطوة إضافية نحو 
بوّرة العمل. 

' حدّث نفسه..أنا عارف ...جثة الشهيد عمر ما يصيبها العفن, 
(..) حافظ أسامى الباقين؟(...)طبعا عن ظهر قلب.. 

..غد السير ياابن عبد الجليل؛ واتقدم للأمام وارثى الصحاب اللى 
خطفهم الموت بدون اهتماء(..) 

وحدى كنت بلارفاق...تعرف طريقك ياابن عبدالجليل؟..طبعا 
أعرفه..على بعد خمسة كيلومترات أربعة بيوت مهجورة متهدمة...., 
على الضفةالشرقية ترى جنود ونساء الجيش الاسرائيلى على شاطىئ 
القناة يرتعون دون رادعء ويلا اهتمام..اسرع إذن يا ابن عبد الجليل 
علك تصل للرفاق أو علّك تصل لحتفك الجميل ..حتفك الجميل؟( ..) 
لما القوات الجوية عاجزه عن المواجهة ليه ينعم الطيارون بحياة مرفهة 
ميجلة وانا فى الحضيض) (الرواية ص-ص19-517) 

ولاينفك هذا التداخل إلا بالفصل بين الضميرين (أنا- أنت): 
والعودة للسرد بضمير الغائب(هو). يعقبه حوار بين صلاح عقل 
وعبدالله فى أول تعارف لهما. 

وإذا كانت تقنية (الحوار) الموظفة فى إطار السرد الاسترجاعى 
تعد نموذجا لتطابق زمن القصة وزمن الحكاية (المشهد). فإن قيام 
البطل بالسرد الاسترجاعى بضمير المتكلم على نحو متآثر بلغة فتحى 
سليمان الشاعرية جعل الصيغة المهيمنة على علاقة من القصة برزمن 


2325 


الحكاية فى مراعى القتل هى "الوقفة"؛ حيث يفوق زمن الحكاية زمن 
القضنة؛ وإذا كان الوضبق'فى التقنئة المونج ليذه العلاقة (الوققة): 
فإن استحضار عبدالله لأحداث الماضى ومشاعره وعلاقاته متمثلا 
شاعرية سليمان فى كثير من الأحيان» وإن كان يعد 'وقفة" على 
مستوى علاقة زمن الحكاية يزمن القصة: إلا أنه كان فى كثير من 
الآحيان» نتيجة لتداخل صوت الراوى مع صوت البطل راوياء بمثابة 
بوصلة تكشف للقارئ مدى تآثير القوى الجاذبة للرواية على البناء 
الفكرى لعبدالله. وانجذاب خطابه ليؤرة الرواية: 

'أز الكريك وضربة الحجارى ...كيف احكى عن اللى فى 
جوفىءومين يطفى فى نارى .بس لو اعرف ..ولا صنف حد قالى رمز 
فى حلم .. هزه فى كابوس ..علامة من علامات السما..مين يجيب 
الكتب ويقرا لما قرينا فى المدارس ان تاريخ العبودية لولادك يامصر 
انتهى" 

انوناق عر اواشكرى :ا نهدا عل ميل تلقال ده انا ادا 
58 

ومن ثمء يمكن القول إن عناصر البناء السردى كانت مشدودة 
ناحية بؤرة البنية المركزية للرواية» وهى تفكيك التصالح القائم بين 
الوعى الفردى للبطل ووعى المجتمع أو بالأحرى الجماعة الشعبية: 
وتقديم شخصية روائية من هذه الجماعة يمكنها التعبير عن القضايا 
الكبرى لوطنها. ولاشك أن محاولة تمثل 'مراعى القتل' للسرد 
الشقا حيونوظنت قراف لشن المن: لعفي الشركة 
لم تكن مستندة إلى تجانس فى الرؤية بين 'رؤية الكاتب' و"الثقافة 
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ينل 


الشعبية التى تمثلت الرواية نهجها فى الحكى "مطابقة المكتوب 
للمنطوق". وإنما هى محاولة لتقديم رؤية مختلفة ومضادة إن جاز 
التعبير للرؤية السائدة فى الموروث الشعبى الحى والممارس والمعيش 
والقام عو الذ في "اكت الأداب قزنا لحتو قوفل اناما 03 
بما يعنى أن "مراعى القتل' تشكلت بنهج تمثل السرد الشفاهى فى 
مطابقة المكتوب للمنطوقء لتقدم رؤية مختلفة عن " محتوى شكل 
الجماعة' التى تمثلت طريقة حكيها؛ لآنها بطبيعة الحال رؤية تهدف 
لتغيير أوضاع تلك الجماعة ثقافيا واجتماعيا واقتصادياء بما يحقق 
قدرا من العدالة الاجتماعية فى المجتمع. 
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كلكا 


جات 
يصل الباحث إلى خاتمة بحثه وقد وقف على بعض نتائج فروضه 
وتساؤلاته التى كانت وراء اختيار هذا البحثء وغيرها من التساؤلات 
التى تكشفت كلما تقدم الباحث خطوة فى بحثه. والمؤكد أن ثمة 
ثغرات ومثالب فى البحث لم يستطع الباحث أن يعالجها المعالجة 
المناسبة؛ مما يجعل البحث مفتوحا على الدوام لسد الثغرات 
وتصحيح المثالب من قبل الباحث أو من قبل باحثين آخرين. 
لقانت 
تبين للباحث فى الإطار النظرى للشفاهية والكتابية أن طبيعة 
العلاقة بين الشفاهية والكتابية تتآبى على تصور تحقق فعلى لمفهوم 
القطيعة أو "الثورة الكتابية" فى تاريخ العلاقات بين الشفاهية 
والكتابية فى الثقافة العربية. وطرح الباحث تصورا مفاده أن هناك 
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ثلاثة مفاهيم يمكن أن تفسر شكل العلاقة بين الشفاهية والكتابية؛ 
وهذه المفاهيم هى "المناوشة - المنازعة - السيادة المضادة". وقد 
استخلقن الباحد هذه المقامكوسن النطرى قن اشكال تظوو الجادقة 
نيت الشفاهية والكتابنة فى" الثقافة العربنة. 

وقد أوضح الباحث من خلال مناقشة أفكار الكاتب فتحى إمبابى 
اللغوية والملحقة بالرواية إلى أن الدعوة 'لمطابقة المكتوب للمنطوق' قد 
تكون محض نزعات شعبوية: لكن من المؤكد أنها تمثل خيارا روائيا 
تمكن من خلاله من بناء رواية ذات بنية مركزية. حيث يهيمن الراوى 
العليم على خطابات الشخصيات من خلال سرد موحد. 

53 

اقلت "الدرانسة التشيقية على ؤزابة اشيم نشد تماق 
'للسيرة الهلالية' ورواية "مراعى القتل' للكاتب الروائى فتحى إمبابى 
على عروكمة الاسحفااضناكه الى نكن لأكتارة إليها فقا لفضيول 
اوراس على النحى اتفال 

- صورة البطل 

برهن البحث تطبيقيا على الصلة الوثيقة بين موقع الراوى بوصفه 
تقنية سردية ويين صورة البطل؛ حيث هناك عوامل عديدة تتوفر فى 
حالة الراوى الخارجى (فتحى سليمان) تحدد صورة البطل "أبى زيد 
الهلالى'. وفى مقدمة هذه العوامل أن الراوى الخارجى يحمل الرؤية 
الجمعية للعالم» وهى رؤية مشتركة بينه ويين المتلقين» وأن صورة 
النطل كنا كاقكباله قصسدا لهذة الرؤنة الممحة لعو شط "الهاهة 
الثانوية - شرائط الكاسيت' سمح بأن تتميز رواية فتحى سليمان 
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١ 6/ 


للهلالية بتقديم صورة للبطل تناوش أحيانا الرؤية الجمعية تلك لكنها 
لم تتجاوز درجة المناوشة. 

- وإذا كان السرد الشفاهى عملية سرد حقيقية يقوم بها راق 
حقيقى ويتلقى المروى متلقون حقيقيون: فإن الحاجز المفروض بين 
الروائى والقارئ فى السرد المكتوب بوصفه سردا مصطنعا جعل 
مهمة فتحى إمبابى فى إقناع القارئ بصورة البطل التى يقدمها فى 
"مراعى القتل' أصعب كثيرا من مهمة فتحى سليمان: لكن تبين 
للباحث أن 'مراعى القتل' نجحت إلى حد كبير فى تقديم 'صورة 
النطل سكل قاد على اكضينان تماظف#القرا دهم الطل لقن يا 
تبين للباحث أيضا هو وجود ثغرات فى عملية التحايل الفنى التى تم 
فى إطارها تشكيل صورة البطلء وأن هذه الثغرات كانت غالبا 
بغرض الوصول لأدلجة البطلء ممثل الثقافة الشعبية» بأيديولوجيا 
الكاتب/ الراوى» وهى مختلفة بطبيعة الحال عن الآيديولوجيا 
العيعة 

- صورة اللغة 

تبين للباحث فى ضوء المفهوم الباختينى "صورة اللغة" أن علاقة 
التوحد بين الراوى الخارجى (فتحى سليمان) والبطل (أبى زيد) 
تجسدت لغويا فيما ظهر فى التطبيق من هيمنة "الأسلوب الموحد" 
عقوا # عم كوي تلفوظ "أعداء الجطلن" من انككراة أن افحفان 
مواجهات حوارية مفرغة من شروط الحوارية. كما خلص الباحث إلى 
أن فتحى سليمان لا يستعين بِأى لغة إلا إذا كانت لغة معاونة بشكل 
باهي لفمقية التوهد ب المطل وال ذله لف ارخنان الوط 
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ولغة خطاب العشق. 

وفى "مراعى القتل' تأكد للباحث أن الكاتب نجح فى تحقيق 
الانسجام بين النصوص المقتبسة من السيرة الهلالية ونصه. مع 
ضرورة الإشارة إلى أن هذا النجاح وصل إلى الحد الذى يجعله 
قرين أحادية الصوت, وهو الأمر الذى تأكد للباحث من الربط بين 
أشكال العلاقات بين الراوى والبطل فى 'مراعى القتل' (التقديم - 
التفكيك - الأدلجة) من ناحية؛ وأساليب نقل خطاب الغير من ناحية 

- الزمان 

على هذا المستوى خلص الباحث إلى أن حرص الراوى الخارجى 
(فتحى سليمان) على نجاح عملية التواصل مع الجمهور جعله يلجأ 
إلى أسهل الطرق للانتقال بين الحكايات مما كان له دوره. حسبما 
اتضح فى التطبيق, على شكل العلاقة بين'زمن القصة" و'زمن 
الحكاية". حيث خفت حضور الاسترجاعات والاستباقات فى القصة 
موضوع التحليل (قصة بنات الأشراف)» فلم يقف الباحث سوى على 
حركة استباقية واحدة وحركتين استرجاعيتين. بينما كانت كثافة 
"الاسترجاعات" فى "مراعى القتل" إشارة لما أتاحته الكتابة لفتحى 
إمبابى للربط بين تلك الحكايات الاستراجاعية والحكايات السابقة 
عليهاء فضلا عما قدمته الكتابة من قدرة على خلق علاقة تجاور بين 
الفصول وهو ما يفتقده التواصل الشفاهى لضرورة وضوح العلاقة 
التى على أساسها يتم ترتيب حكى الأحداثء والتى غالبا ما تكون 
العلاقة السببية» أما التجاور بين الفصول فيحتاج من القارئ للوقوف 
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١ك‎ 


على الرايط بين حكاية انتهى بها فصل وأخرى بداً بها الفصل الذى 
يليه فى الترتيب. وقد لا يفلح فى معرفة الرابطء لتصبح فى كثير من 
الآحيان علة ترتيب الحكايات هى ما بينها من علاقة التجاور بين 
دفتى الكتاب. 

- المكان 

تبين على هذا المستوى أن موضوع الحكى "التغريبة الجماعية 
الإجبارية' يمثل قاسمًا مشتركًا فى كل من السيرة الهلالية برواية 
فتحى سليمان ورواية "مراعى القتل' بما يعنى أن المكان هى عينه 
موضوع الحكى فى كلا العملين. وقد وضح للباحث أنه إذا كان 
الراوى الخارجى يتأثر بمكان الآداء فإنه جعل لمصر/ المكان حضورا 
واضحا فى روايته للسيرة. 

وقد تآكد أيضا أن دور الراوى الخارجى من ناحية ومواقع 
الراوى الداخلى يلعبان دورا كبيرا فى اختلاف تشكيل المكان بين 
الهلالية ومراعى القتلء. لكن النظر للأماكن فى ضوء تصنيفها من 
منظور السلطات التى تخضع لهاء أوضح أنها على أريعة أصناف: 
"عندى - عند الآخر - ملك الدولة - لا متناهى". وأن النظر لما بين 
البطل وهذه الآماكن من هذا المنظور كشف عن اختلاف كل من 
علاقة بطل الهلالية ويطل مراعى القتل بالمكان/ الوطنء والمكان/ 
الآخر. 

- البنية السردية 

رصد الباحث مظاهر التغير فى البنية السردية فى رواية فتحى 
سليمان للهلالية من خلال مقارنتها بالنموذج البنيوى الثابت فى 
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السيرة الهلالية فى طيعتها المصرية» وقد تبين للباحث أن أثر الآداء 
الشفاهى على البنية السيرية قد برز من خلال تحولات دلالية تمثلت 
فى هيمنة صفة العاشق على البطل, وتكثيف حضور المصالحة فى 
مقابل خفوت مبداً الصراع الداخلى مما ساهم فى إضفاء أبعاد 
قومية ودينية وإنسانية على صورة البطل ليس فى شكل مراحل 
اعتراف متوالية» وإنما فى شكل خيوط متداخلة ينسج منها الراوى 
الكهاكي سدور الخطل قن العسمة اراس 1 وك مسيسوت قز 
التصولات الدلالة قن بتكل مصول مكمري للمشرة 31 جحت هنا : 
عن مجموعة من القصص تقاوم الاندثار عن طريق التكيف مع 
'رغبات الجمهور"؛ ومن ثم أصبحت عبارة عن مجموعة من الوحدات 
الحكائية يتم تقديمها فى شكل متسلسل ومتعاقب دون تعقيد أو 
تداخل إلى حد بعيد. 

ومن ناحية ثانية» خلص الباحث إلى أن تجربة "مراعى القتل" 
الوق كملا كا حت «ممقانة منها له المصويي | لزروا تن ري اشام الذهوة 
لمطابقة المكتوب للمنطوقء لكنها كانت رواية ذات بنية مركزية. يشد 
الواوف الكليه المويمن (طواف العمل الراونى ته العري لهات 
المركزية لهذه الرواية والمتمثلة فى وجهة نظر الراوى» مستفيدا من 
غياب القرائن النحوية والتركيبية المائزة بين خطابه السردى وخطاب 
البطلء لإنتاج تعدد أصوات كاذبء من خلال حضور لغوى مكثف 
لشخصية البطل وهيمنة واضحة لوجهة نظر الراوى: سواء فى 
زمكانيات السرد التزامنى» أو زمكانيات السرد الاسترجاعى. 

وخ فاقلة القول, ان امجاولة ككل “مراعى الفكل" للسون الشفاشى 
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وتوظيف التراث الشعبى الحى المتمثل فى السيرة الهلالية لم تكن 
مستندة إلى تجانس فى الرؤية بين 'رؤية لكاتب" و"الثقافة الشعبية” 
التى تمثلت الرواية نهجها فى الحكى 'مطابقة المكتوب للمنطوق", 
وإنما هى محاولة لتقديم رؤية مختلفة ومضادة إن جاز التعبير للرؤية 
السائدة فى الموروث الشعبى الحى والممارسء هى رؤية الكاتب التى 
ضمنها روايته. 
عدوت 

وأخيراء فإن الباحث يتمنى ألا تكون جوانب القصور فى البحث 

فادحة, وأن تكون ثمة كلمة أضافها البحث فى موضوعه. 


337 


338 
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مصادرالدراسة ومراجعها 


أولا: المصادر 

- فتحى سليمان: شرائط السيرة الهلالية. 71 ساعة تسجيل. حفلات قام 
بتسجيلها لأغراض تجارية شركة صوت الغربية. درب الأبشيهى. طنطا. تم 
نقلها إلى أسطوانة ممغنطة 0.4 نرفقها مع الدراسة. 

- فتحى إمبابى: 'مراعى القتل". دار النهر. ط١.‏ القاهرة ١1195‏ . 

ثانيا: المراجع العربية 

- ابن أبى أصيبعة: "عيون الأنباء فى طبقات الأطباء". الجزء الأول دار الثقافة, 
بيروتء د.ا ت. 

- ابن منظور (أبى الفضل جمال الدين محمد بن مكرم): "لسان العرب" دار 
صادرء ط", بيروت .١19595‏ 

- أبو العباس أحمد بن على القلقشندى: "صبح الأعشى فى صناعة الإنشا" 
الهيئة المصرية العامة للكتاب: الجزء الأول القاهرة .١9/65‏ 

- أبو حيان التوحيدى: "الإمتاع والمؤانسة". صححه وضبطه أحمد أمين وأحمد 
الزين» ج١.‏ المكتبة العصرية» بيروت: 15657. 

- أب حيان التوحيدى ومسكويه: "الهوامل والشوامل" نشره أحمد أمين والسيد 
أحمد صقرء تقديم صلاح رسلانء الهيئة العامة لقصور الثقافة. سلسلة 
النخائرء العدد ,14١‏ القاهرة, .”..01١‏ 

- د. أحمد شمس الدين الحجاجى: 'مولد البطل فى السيرة الشعبية", دار 
الهلال. كتاب الهلال: القاهرة, أبريل .١1931١‏ 


العامة لقصور الثقافة؛ (س) مكتبة الدراسات الشعبية: (ع)017: ط؟, 
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بت أدونيس: 'الثايت والمتحول.. بحث فى الإبداع والاتباع عند العرب" الجزء 
الرابع, دار الساقى» بيروت» 1. 

- الجاحظ (أبى عثمان عمرو بن بحر بن محبوب): "الحيوان' تحقيق عبد السلام 
محمد هارون» الجزء الآول, دار الجيل» بيروت» 115. 


- الغزالى أبى حامد محمد بن محمد: "إحياء علوم الدين": الجزء الثالث, مكتبة 
مصرء القاهرة .١915/‏ 

- د. أمينة رشيد: "تشظى الزمن فى الرواية الحديثة", الهيئة المصرية العامة 
للكتابء. القاهرة .١15/‏ 

حرطن يراق “كارت ادن الع العوت ممتسوراق يكت الكياة عزرية: 
137 . 

عاد جَمَالَ حتيوان اتبكسية خصين"الذؤه الذاه بداو الجلال: القامرة ةا 


- د. حميد لحمدانى: "أسلويية الرواية (مدخل نظرى): دراسات سيمائية أدبية 
لسانية", الدار البيضاءء. .١19149‏ 

- د.حسين حمودة:"الرواية والمدينة...نماذج من كتّاب الستينيات فى مصر"", 
(س)كتابات نقدية؛ (ع)1١٠.‏ الهيئّة العامة لقصورالثقافة, القاهرة, سبتمير 
20007 

- د. خيرى دومة: "تداخل الأنواع فى القصة المصرية القصيرة -١970(‏ 
الهيئة المصرية العامة للكتاب. .١194‏ 

- د. زكريا إبراهيم: "مشكلة البنية أو أضواء على البنيوية". مكتبة مصرء 
القاهرة, .1915٠‏ 

- د. سعيد يقطين: "قال الراوى.. البنيات الحكائية فى السيرة الشعبية" المركز 
الثقافى العربىء ط١ء‏ بيروت:ء الدار البيضاءء 19951. 


بيروت» الدار البيضاء /11. 
- د. سيد البحراوى: "محتوى الشكل فى الرواية العريية" الهيئة المصرية العامة 
للكتاب, القاهرة. 151551. 
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- د. سيزا قاسم: 'بناء الرواية» دراسة مقارنة لثلاثية نجيب محفوظ", الهيئة 
المصرية العامة للكتاب, القاهرة. .١9/6‏ 

- شحات محمد عبد المجيد:'بلاغة الراوى..طرائق السرد فى روايات محمد 
البساطى", (س) كتابات نقدية: (ع)١١١»‏ الهيئة العامة لقصور الثقافة, 
القاهرة,. أكتوير .5٠٠٠١‏ 

- د. صلاح صالح: "قضايا المكان الروائى فى الآدب المعاصر". شرقيات: ط١ء‏ 
/151. 

- د. عبد الحميد يونس: "الهلالية فى التاريخ والأدب الشعبى". دار المعرفة, 
القاهرة. د.ت. 

- عبد الرحمن الأينودى: "السيرة الهلالية" الكتاب الأول؛ "خضرة الشريفة", 
أخبار اليومء القاهرة /114. 

- د. عبد الرحيم الكردى:"السرد فى الرواية المعاصرة..الرجل الذى فقد ظله 
نموذجاً". دار الثقافة القاهرة, د.ت. 


القاهرة 1997. 

- د. عبدالله إبراهيم:"البناء الفنى لرواية الحرب فى العراق .. دراسة لنظم 
السرد فى الرواية العراقية المعاصرة". دار الشؤون الثقافية العامة, بغداد, 
16 . 

- د. عبد الله إبراهيم: "السردية العربية.. بحث فى البنية السردية للموروث 
الحكائى العربى' المركز الثقافى العربى ط١»‏ بيروت: 1197. 

- د. عبد الملك مرتاض: "فى نظرية الرواية.. بحث فى تقنيات السرد"؛ عالم 
المعرفة, العدد 54٠‏ المجلس الوطنى للثقافة والفنون: الكويت: ديسمبر 
16 

- د. فاضل الأسود:"السرد السينمائى: خطابات الحكى- تشكيلات المكان- 
مراوغات الزمن": الهيئة المصرية العامة للكتاب» القاهرة. ط١اء‏ 1197. 

- مجموعة مؤلفين: "أعمال الملتقى الدولى حول الشفاهيات الأفريقية بالجزائر" 
المركز الوطنى للدراسات التاريخية» الجزائر 1995. 

- د. محمد أحمد عمران: 'موسيقا السيرة الهلالية", المجلس الأعلى للثقافة, 
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١ا/‎ 


القاهرة 1595. 

- د. محمد العبد: "اللغة المنطوقة واللغة المكتوية.. بحث فى النظرية". دار الفكر 
للدراسات والنشر والتوزيع: ط١ء‏ القاهرة, .١19150‏ 

- د. محمد القاضى: "الخير فى الأآدب العربى.. دراسة فى السردية العربية" 
سلسلة الآداب. مج :١‏ كلية الآداب. منويية. تونس ودار الغرب الإسلامى, 
بيروت .١155/‏ 

-د. محمد رجحب النجار: "التراث القصصى فى الأدب العربى (مقاربات 
سوسيو -سردية)" مج »١‏ منشورات ذات السلاسلء الكويت. 1956. 

- محمد فهمى عبد اللطيف: "أبو زيد الهلالى" الهيئة العامة لقصور الثقافة, 
(س) مكتبة الدراسات الشعبيةء (ع)59؟: ط", القاهرة. أغسطس .١1198‏ 

- د. محمد فكرى الجزار: 'فقه الاختلاف.. مقدمة تأسيسية فى نظرية الأدب', 
(س) كتابات نقدية» الهيئة العامة لقصور الثقافة. (ع)81: القاهرة: أبريل 
86 1. 

- د. محمود محمد الطناحى: "الكتاب المطبوع بمصر فى القرن التاسع عشر" 
دار الهلال كتاب الهلال: العدد /04؛ القاهرة أغسطس 19575. 

دف سعد مش عنندي: اثيان لين ف الروارة الكرنية ماسو ع 
الزهراءء القاهرة؛ د..ت. 

- د. ميجان الرميلى ود. سعد البازعى: "دليل الناقد الأدبى". مكتبة الملك فهد 

الوطنية. ط١.ء‏ المملكة السعودية. ١9960‏ 
د. ميشال زكريا: "الألسنية: علم اللغة الحديث.. المبادئ والأعلام': المؤسسة 
الجامعية للدراسات والنشرء بيروت. ط؟, .١9/17‏ 

- د. ناصر الدين الأسد: "مصادر الشعر الجاهلى' دار المعارف. طأا, القاهرة 
١/5‏ . 

- د. يمنى العيد: "تقنيات السرد فى ضوء المنهج البنيوى",. دار الفارابى» 
طا سيروت .قدا 


الآبحاث العربية, طاءءبيروت» كلذ . 
ثالثا: المراجع الأجنبية المترجمة 
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- إيان واط: "نشوء الرواية' ترجمة: ثائر ديب» دار شرقيات, القاهرة. ط١ء‏ 
.١151/‏ 

3 وول ومتررة "ميكل إلن الشاعر الشهاحئ" ترعمة يتولين الكشاته رقيات 
ط١ء‏ القاهرة, 19199. 

- بيار آشار: 'سوسيولوجيا اللفة". ترجمة عبد الوهاب تروء منشورات عويدات, 
طاء بيرزت 19195. 

- بيير بورديو: "الرمز والسلطة" ترجمة: د. عبد السلام بنعبد العالى؛ دار تويقال 
للنشرء الدار البيضاء, .١1915٠‏ 


ترجمة أحمد حسان: دار ميريت للنشرء القاهرة. طا, الاك 
5 تزفيتان تودروف: 'الأدب والدلالة", ترجمة: محمد نديم خشفة, مركز الإنماء 
الحضارىء: ط١؛‏ حلب .١19151‏ 


الترجمة, عدد :١5‏ الهيئة العامة لقصور الثقافة: يونيو .١9197‏ 

- 20 'مفهوم الآدب", ترجمة: محمد منذر عياشىء دار الذاكرة, 
اود 

- جيرار جينيت: "خطاب الحكاية» بحث فى المنهج' ترجمة محمد معتصم؛ عمر 
حلّىء عبد الجليل الآزدى؛ المجلس الأعلى للثقافة» المشروع القومى للترجمة, 
ط؟, /1991. 

- 0( "مدخل لجامع النص". ترجمة د. عبد الرحمان أيوب»؛ دار 
تويقالء الدار البيضاء. .١19/65‏ 

- خوسيه ماريا بوتويلى إيفانكوس: 'نظرية اللغة الآدبية" ترجمة: د. حامد أبو 
أحمدء مكتبة غريبء القاهرة 1195. 

- غاستون باشلار: "جدلية الزمن". ترجمة د. خليل أحمد خليلء المؤوسسة 
الجامعية لدراسات والنشر والتوزيع» ط١اء‏ 191/85. 


- كلود ليفى شتراوس: "الأسطورة والمعنى" ترجمة وتقديم 3 شاكر عبد 
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هنا 


الحميدء راجعه د. عزيز حمودة: دار الشؤون الثقافية العامة: بغدادء سلسلة 
المائة كتاب .١9/5‏ 

- مجموعة مؤلفين: "طرائق تحليل السرد الأدبى'. منشورات اتحاد كتاب 
المغرب, سلسلة ملفات (١/؟199١)‏ ط١ء‏ الرياط, 1955. 

- مجموعة مؤلفين: "القصة, الرواية» المؤلف: دراسات فى نظرية الأنواع الآدبية 
المعاصرة". ترجمة وتقديم: د. خيرى دومة. مراجعة د. سيد البحراوى» 
شرقيات: ط3 /19917. 

كدوم مزافوها الكززية الشزةة :1 وجو الفيلن إلى «التستيو" اوجن لضن 
مصطفىء منشورات الحوار الأكاديمى والجامعىء المغرب» ط١:‏ 19144. 

<#تحموعة مولقن. الرية اموي الشكلى,' نصيوسس القتك اين ابوس )ترجه 
إبراهيم الخطيبء, مؤسسة الأبحاث العربية» بيروت: ط١.‏ 11/75. 

ت مُتخاشل تاحفن : "الخطاب الرواض' ترحمة دن محمد مراةة: ذآن الفكن: ة: 
القاهرة /19/1. 


نصيف التكريتىء مراجعة: د. حياة شرارة: المعرفة الآدبية تويقالء المغرب, 
ط1945“1. 


.١151/8/ دمشق؛:‎ 


ترجمة د. جمال شحيدء معهد الإنماء العربى» ط١ا. .١9195‏ 

- د. ناهضة ستار: "بنية السرد فى القصص الصوفىء المكونات. والوظائف 
والتقنيان". منشورات اتحاد الكتاب العربء موقع الاتحاد الإلكترونى: 

171/977 . 355/11. 0312. 5 


- هائز ميرهوف: "الزمن فى الأدب": ترجمة أسعد رزقء مراجعة العوضى 
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الوكيلمؤشية مسجل العري والإشتراله من مولس انكو القامر و 
نيويورك .١91/5‏ 

- والتر. أونج: "الشفاهية والكتابية" ترجمة د. حسئن البنا عز الدين» مراجعة د. 
محم حَصِيَقون عاله:اللغرفة(ع) 35 الجلس الوطني للشفافة والقتون 
والآداب الكويت؛ فبراير 191915. 

- والاس مارتن: "نظريات السرد الحديثة". ترجمة د. حياة جاسم محمد, 
المشروع القومى للترجمة: المجلس الأعلى للثقافة, 1994. 

- وين بوث: "بلاغة الفن القصصى" ترجمة: د. أحمد خليل عردات ود. على بن 
أحمد الغامدى: جامعة الملك سعود. المملكة العربية السعودية, .١95965‏ 

- يان فانسيا: "المأثورات الشفاهية" ترجمة: د. أحمد على مرسىء دار الثقافة 
للطباعة والنشرء ط١.ء‏ القاهرة .١198١‏ 

رابعا: مقالات 

- د. أحمد درويش: "من الملامح التراثية فى بناء الرواية الحديثة' ضمن د. سيد 
حامد النساج (مشرفا): 'بحوث فى الرواية والقصة القصيرة", الهيئة العامة 
لقصور الثقافة: القاهرة 19597. 

- د. أمينة رشيد: "علاقة الزمان بالمكان فى العمل الأدبى؛ زمكانية باختين" أدب 
ونقدء السنة الثانية, العدد :»١8‏ القاهرة. .١19/64‏ 

- تيودور أدورنو: "وضعية السارد فى الرواية المعاصرة" ترجمة: د. محمد 
برادة. فصولء مجلد ؟٠١,‏ عدد؟. صيف .١59375‏ 

- 3 سكين حمنوداة:“تقرييكةالفراتش::قراءة "فى رؤانة فتكي إمقانق مراع 
القتل". إبدا ع "العدد السادس يونيه ١1964‏ القاهرة. 

- د. حمادى صمود: "المشافهة والكتابة: مدخل إلى دراسة منطق التأاليف”" 
فصولء المجلد .١5‏ العدد 5 ؟. شتاء .١91951‏ 

- خليل كلفت: 'ظاهرة الازدواج اللغوى فى العالم العربى' قضايا فكرية, 
القاهرة. مايو /1991. 

دي جيل جلحبون مساك طاريق اككارة ضوعن ليجات العوقة السديه 
تحروف ترنية +مكلة تمع اللعة العرينة: الحزةه العام" المجلن القامن: 
القاهرة. 19964. 
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رهن 


- شيدفار: "حول نشوء وأسلوب ا لسيرةا 0 لشعبية العربية' ضمن مجموعة 
مؤلفين: "بحوث سوفيتية جديدة فى الآدب العربى' ترجمة محمد الطيار» دار 
رادوغاء موسكو .١195/1‏ 

- عبد الرحمن الأبنودى: 'سيرة بنى هلال بين الشاعر والراوى' ضمن "أعمال 
الندوة العالمية الأولى حول سيرة بنى هلال , تقديم د. عيد الرحمن أيوب» 
الدار التونسية للنشر والمعهد القومى للآثار والفنون والآداب ط١»‏ تونس» 


البحراوى. ضمن كتاب (مداخل الشعر: باختينء. لوتمان» كوندراتوف) ترجمة 
د. سيد البحراوىء د. أمينة رشيدء آفاق الترجمةء عدد ؟١.‏ الهيئة العامة 
لقصور الثقافة. مايو 1995. 


- والتر. أونج: '"جدل المعادل السمعى والمعادل الموضوعى فى النقد الأدبى" 


العامة للكتاب, .1951١‏ 


8. - د. يمنى طريف الخولى: "إشكالية الزمان فى الفلسفة والعلم' ضمن العدد 
- د. عيد الرحمن أيوب: "استمرارية الآداب الشعبية ومواكيتها للتحولات التاسع من مجلة ألفء الجامعة الأمريكية: القاهرة. .١9/9‏ 
الاجتماعية التاريخية الأساسية فى الوطن العربى'. ضمن مجموعة مؤلفين: - يورى لوتمان: بنية النص السردىء ترجمة وتقديم: عبد النبى اصطيف, 
"الآدب العربى وتعبيره عن الوحدة والتنوع", مركز دراسات الوحدة الوطنية, فصولء مجلد ١١ء‏ عددة. شتاء 19157. 
بيروتء. مارس .١19:1/‏ - ...حم "مشكلة المكان الفنى' ترجمة وتقديم: د. سيزا قاسمء ألف. مجلة 
- فتحى إمبابى: "تحرير اللغة.. تحرير للعقل وإعادة منهجيته' قضايا فكرية, البلاغة المقارنة. الجامعة الأمريكية بالقاهرة؛ العدد السادسء ربيع .١1/5‏ 
القاهرة, مايو /1991. خامسا: مراجع بالإنجليزية: 
0000000٠٠ -‏ "بين "عبد الله" و"أبو زيد الهلالى” : ١7‏ عاما حتى اكتمل .1011101 كذ 81616 عط! .11آ له01 حث 1/6 11017 زوع0منامآ سواط 
العمل الروائى". الكفاح العربى» (ع) 155 ١951١/؟١ا/؟.‏ .لذ !اذا دا 5ك1 8115لا 10آ111"11.811 ع الخ 10171 
- د. فيصل دراج: "وضع الرواية العربية فى حقل غير روائى'. فصولء (م)7١2‏ .9 .70111516 الا لل 8010115 
(ع)5”: شتاء 1951. 1757لا لكهةنتتقطروع1'21' 01 عع12ذ ع010:1آ .8 أترعطلام - 
- مانفريدو ماتشيونى: "ابتكار التكنولوجيا وانتشارها؛ المطبعة كمثال' ترجمة 1 211225 لطلأكناه1 لك .5 .لآ ووعرط 
محمد أمين سليمان» ضمن "منوعات علمية" (س) العلم والمجتمع؛ اليونسكو, 5 1570 ع1 لمك اءء1' 721مع01ع241: [مصنتدظ .11 خصم] - 


العدد الا. سيتمير/ نوفمير .١9/5‏ 

تو مين" الطويى: “النسافه وإشكالتة القزاعة مهاري فى اتكريواوكنا القراءة 
فى الإسلامء ضمن مجموعة مؤلفين: 'قراءة الرواية: بحوث ومنهجيات.. 
مخبر سوسيولوجيا التعبير الفنى' جامعة وهران» وحدة البحث فى 


.1160157" لقتطغخ ه10 521م10مخ؛ 0510م جدمن) علانتصهظ 01201 01 

+ 0211101013 01 157615157ملا 151017 11179[ له[ :م1 
4 نعم ااا 

01 17واع'كلطنا, لاع10م0غدتتهل 01 40121102313 زععصلءظ 061310 - 


الأنثريولوجيا الاجتماعية والثقافية, دفتر رقم ", ج١:,‏ الجزائرء نوفمير .7 20025م.آ لمث دعقطا]. د5وععط وعامةمءا! 

15. عأاطوتتخ مآ ماع 0131) عط1' 00 كعاتتةبطع] عمروح: 10055 513012 - 
- محمود أمين العالم: "الرواية بين زمنيتها وزمنها.. مقارية مبدئية عامة", 0 .81خ 1خ 1010015 [خ[ن«آ: مل د5عناذ1ناع مارآ 

فصول (م)؟١.,‏ (ع)١:‏ (ج) ”, ربيع .١1197‏ 01 01 '3دلطاقاظ لأعناءاك عط1' 01 “تتامصمط ص1 دعاعلاتتث 01 
- ميخائيل باختين: "القول فى الحياة والقول فى الشعر: ترجمة: د. سيد 10ل الوط كلكلاع11 
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17 01 عتنطواطا عطابعع10اعا أدءع0] عع 5ع1م0مطء5 أمءع0] - 
1117151 0210110 
0[ 1124016[ 0121 لمث 051105مجطهمن) 0121 : مدعصصاط طابكل - 5 
01 01715177لآ, 115017 ااانا اعل8 علاعوط ع1" ا لهوا مش 
4 “عام ة/الا؛ وعاع532م.آ 
-١‏ نقصد على وجه التحديد دراسة د. عبد الله إيراهيم: "السردية العربية', 
ودراسة د. محمد رجب النجار: "التراث القصصى عند العرب'. 
؟- انظر تعريفا بالشاعر فتحى سليمان فى آخر الرسالة استنادالمقابلة أجريتها 
مع ابنه -راوى الهلالية - عبد الستار فتحى سليمان فى يوم الجمعة 
4 وقد استطعت التوصل إلى ستة وثلاثين شريطا فقط تم 
تسجيلها فى حفلاته المتعددة للأغراض التجارية بمعرفة شركة صوت 
الغربية. أرفقها بالدراسة على أسطوانة ممغنطة .0 .© 
'- الروائى فتحى إمبابى من مواليد محافظة المنوفية كان له حظ الاستماع مع 
أقرانه فى أيام الصبا إلى الشاعر فتحى سليمان: بدأ كتابة الرواية فى 
أوائل الثمانينيات بطباعة رواية "العرس" طبعة محدودة ثم نشر رواية "نهر 
السماء'سنة 1188 ثم 'مراعى القتل'سنة 1190:, وأعاد فى 5٠١١‏ طبع 
روايته الأولى "العرس". وصدر له فى 2٠٠١”‏ رواية بعنوان "أقنعة الصحراء". 
غير أننا نقصر عملنا على رواية "مراعى القتل"., والتى تعامل فيها مع 
الشاعر فتحى سليمان بصفة خاصة بوصفه مصدرا؛ مما دفعنا للاقتصار 
كذلك على رواية فتحى سليمان للسيرة الهلالية. 
- نحرص هنا على التأكيد على أنه ليس ثمة مدرسة للشفاهية والكتابية تقدم 
منهجا لمعالجة الآدب فى صورتيه الشفاهية والكتابية, كما هو الحال مع 
المدارس النقدية المتعددة التى قدم كل منها منهجا للتحليل (المدرسة 
الشكلانية - النقد الجديد - البنيوية - علم اجتماع الأدب ...)؛ ومن ثم 
نحرص على عبارة 'منظور الشفاهية والكتابية" استنادا إلى أن "الوعى 
بالعلاقة بين الشفاهية والكتابية يمكن أن يؤثر فيما تم إنجازه فى تلك 
المدارس النقدية: وربما يسهم فى الوصول لأطروحات جديدة" انظر أونج: 
"الشفاهية والكتابية"ترجمة د. حسن البنا عز الدين ص-ص/7 51-4 . 
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ه حماآ عاطوعتك ص1[ تاماعه1 0121 ع1 00 عا تمطومعخ]ا عمدود: 10055 13/130162 
.511156165 

1- ابن فارس - أبو الحسين؛ أحمد بن فارس زكريا ( -555ه): الصاحبى فى 
فقه اللغة - المكتبةالسلفية سنة ١٠5١.ء‏ نقلا عن: ناصر الدين الأسد: 
"مصادر الشعر الجاهلى وقيمتها التاريخية". ص/اغ. 

/ا- جرجى زيدان: "تاريخ آداب اللغة العربية" المجلد الأول ص0417. 

6- د. محمد لخضر معقال (الشفوى والمكتوب) ص؟. ضمن: مجموعة باحثى : 
"أعمال الملتقى الدولى حول الشفاهيات الإفريقية"' .١9195‏ 

أين متطور: “لسان العرب”ماذة (كقية): 

-٠‏ أدونيس"الثابت والمتحول.. بحث فى الإبداع والاتباع عند العرب' ج25 
ص3١‏ . 

-١١‏ د. محمد الطيبى: "الإسلام وإشكالية القراءة' ص؛غ. 

١‏ - جرجى زيدان: "تاريخ آداب اللغة العربية' ص ص97١-2‏ 11/8 حيث 
يقول: 'فجاء الإسلام والكتابة معروفة فى الحجازء ولكنها غير شائعة. فلم 
يكن يعرف الكتابة فى مكة إلا بضعة عشر إنساناء أكثرهم من الصحابة 
وهم: على بن أبى طالبء وعمر بن الخطابء وطلحة بن عبيد اللهء وعثمان» 
وأبان ابن سعيد بن خالد ابن حذيفة؛ ويزيد بن أبى سفيان» وحاطب بن 
عمرو بن عبد شمسء والعلاء بن الحضرمىء وأبو سلمة بن عبد الأسهل, 
وعبد الله بن سعد بن أبى سرحء وحويطب ابن عبد العزى» وأبو سفيان بن 
حرب وولده معاوية» وجهيم بن الصلت بن مخرمة." 

-١‏ مانفريد و ماتشيوتى: "ابتكار التكنولوجيا وانتشارها؛ المطبعة كمثال' 
ترجمة: د. محمد أمين سليمان» ص١‏ 5. 

4 - "اعتبارا من ١167م‏ أخذت مطبعة بولاق تنشر النصوص الكبرى فى 
الأدب العرب" المصدر السايق. ص؛ ؛ . 

هك - 87 .ع1م كلامآ كه عاطا8 عط]' .غ1! له1ه 35 غ713 10197 زوع طتادا سما 

1- يقول ابن يسار الرياشى: 

أما لو أعى كل ما أسمع وأحفظ من ذاك ما أجمع 

ولم أستفد غير ماقد جمع ت لقيل هو العالم المصقع 


23230 


كلا 


ولكنْ نفسى إلى كل نى 

فلا أنا أحفظ ما قد جمع 

وأحصر بالعى فى مجلسى 

فمن يك فى علمه هكذا يكن دهره القهقرى يرجع 

إذا لم تكن حافظا واعيا فجمعك للكتب لا ينفع 

انظر : الجاحظ: "الحيوان'ج١‏ صذه. 

- أبى حيان التوحيدى ومسكويه: "الهوامل والشوامل'نشره: أحمد أمين 
والسيد أحمد صقر ص5820. 

8 - د. حمادى صمود: "المشافهة والكتابة :مدخل إلى دراسة منطق التأليف" 
ص لم١‏ . 

- أب حيان التوحيدى: "الإمتاع والمؤانسة' ج١,:‏ ص١ ."١‏ 

.١6١ص.'برعلا د. محمد القاضى: "الخير فى الآدب‎ - ٠ 

-١5117 اين أبى أصيبعة: "'عيون الآنباء فى طبقات الأطباء" ص- ص‎ "١ 
. 

5؟- نسب دل. عبد الله إبراهيم فى كتابه "السردية العربية" ما أسماه "نظرية 
عربية تسوغ الشفاهية' إلى ابن رضوان ص؛ ", فى حين أن ابن أبى 
أصيبعة كان قد نسبها إلى ابن بطلان ص1117. 

3 - محمد القاضى: "الخبر فى الأدب العربى' صه6١.‏ 

4 - المرجع السابق. ص66١.‏ 

ه” - د. عبد الله إبراهيم: "السردية العربية" صه” 

- مثال ذلك الغزالى ١١١-5.5(‏ ه) فى "إحياء علوم الدين' الذى قدم 
صياغة عرفانية لرؤية الكتابية للوجود فالله "كتب نسخة العالم من أوله إلى 
آخره فى اللوح المحفوظء ثم أخرجه إلى الوجود على وفق تلك النسخة, 
والعالم الذى خرج إلى الوجود بصورته تتأدى منه صورة أخرى بالحس 
والخيال فإن من ينظر إلى السماء والأرضء ثم يغض بصرهء يرى صورة 
السماء والأرض فى خياله. حتى كأنه ينظر إليهما. ولو انعدمت السماء 
والأرضء وبقى هو نفسه لوجد صورة السماء والأرض فى نفسه كأنه 
يشاهدهماء وينظر إليهاء ثم يتأدى من خياله إلى القلب» فيحصل فيه حقائق 


8ب الحم سيعي دوع 
ت ولا أنا من جمعه أشبع 
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الأشياء التى دخلت فى الحس والخيالء والحاصل فى القلب موافق للعالم 
الحاصل فى الخيال: والحاصل فى الخيال موافق للعالم الموجود فى نفسه. 
خارجا من خيال الإنسان وقلبه. والعالم الموجود موافق للنسخة الموجودة فى 
اللوح المحفوظ" .5:7١‏ وأيضا فى : د. عبد الله إبراهيم: "السردية العربية" 
كن 

”٠‏ -المرجع السابق ص"؟. 

-.053 .3120لا 01 عتتطواط! عطاا:عع10اع1 مه د5ع1مطءد أترعطهئ]] 

4 شيدفار: "حول نشوء وأسلوب السيرة الشعبية العربية"ص972. ضمن: 
فاليرياكيريتشكو وآخرون: 'بحوث سوفيثية جديدة فى الأدب العربى' تر: 
محمد الطيار. 

.252 .3136107]! 01 عتتطدلظ عط :عع 110اعع! له دعامطءد أترعمه]] 

.١7ص د. عبد الله إبراهيم: "السردية العربية'‎ -"١ 

*"- د. محمد رجب النجار:"التراث القصصى فى الأدب العريى'" ص؛ ؛ . 

737- عبد الرحمن الأبنودى: "سيرة بنى هلال بين الشاعر والراوى". ص١غ.‏ 

:"”- عبد الرحمن الأبنودى: "السيرة الهلالية" الكتاب الأول: "خضرة الشريفة” 
ص خض حاار 

ه” - محمد رحب النجار: "التراث القصصى" ص١١".‏ 

” - محمد أحمد عمران: "موسيقا السيرة الهلالية"' ص١".‏ 

3 - المرجع السابق ص؟”5. 

- د. عبد الحميد يونس: "الهلالية فى التاريخ والأدب الشعبى' ص- 
ص:ه ١-5و .١‏ 

5 - د. يمنى العيد: "تقنيات السرد الروائى فى ضوء المنهج البنيوى"' ص57. 

-٠‏ وين بوث: 'بلاغة الفن القصصى" ترجمة:أحمد خليل عردات» وعلى بن 
أحمد الغامدى. ص28. 

.١؟١ص د. سيزا أحمد قاسم: 'بناء الرواية'‎ - ١ 

”4 -ولغ غانغ كايزير: "من يحكى الرواية؟"' ص/7١١.‏ 

417- ميخائيل باختين: "القول فى الحياة والقول فى الشعر. مساهمة فى علم 
شعر اجتماعى' ترجمة: د. سيد البحراوى». ص-ص55-. 5, ضمن مجموعة 
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اا 


ولق "مالكل االنسو داكيو لقعا كوتو اقرف رسي له امن 
رشيدء د. سيد البحراوى. 

4< مضوعة مولفين: 'تسوع الشكافين الروين اترجية إبراهيع القطي: 
فنا 

ا ا ا 50 
التكريتى. ص1”. 

1 - فى حوارى مع الحاج عبد الستار فتحى سليمان تبين لى أن اختيار والده 
لارى الأرميري كان هو الخل لخرمتة على التدوون بشكل يع كن وقارية 
وفى نفس الوقت عدم ارتداء ' الطريوش' لكونه علامة على ما قبل الثورة . 
كما تبين أنه لم ينشد إنشادا دينيا مستقلا فى أى ليلة: وإنما اجتزأت 
شركات الكاسيت من لياليه فى غناء الهلالية الآجزاء التى كان يستهل بها 
روايثه الهاذلية؟ ويختوبيا. لتضنع :منها شرانظ مستفلة الوتقان الدينى, 

/اغ- د. أحمد شمس الدين الحجاجى: "مولد البطل فى السيرة الشعبية" 
0" 

- لاسيما أنه بداً غناء الهلالية من سن الرابعة عشر حسب كلام ابنه الحاج 
عبد الستار. 

- د.جمال حمدان: 'شخصية مصر". ج ؛6: ص//5. 

4ت الرجع السسايق: تفن الصفحة. 

- من حديث أجريته لغرض الدراسة مع الأستاذ فتحى إمبابى فى9315١.‏ 

8ت يمثئ الغيدة "الزاو: الموقع والشكل” عن 

هت يمتى العيد: “الزاوى» الموقع والشكل” هن 

متظا كل تابقكين:. اتطرنة دوف بهن لحن 2017 

حيتي العيدة "الاو الزقم والشكل' كن 1م: 

دمودائل باحتزن: اشفرن تقشع ع1 

1ك ميقافل كتين 'الكلمة ف الزوانة! ترجنة اروسق خخادز, سن 1104 

6 - تودروف:"باختين: المبداً الحوارى" ص؛ .١5‏ 

9 - د. محمد العبد: "اللغة المنطوقة واللغة المكتوية"' ص80. 

فتقى إمنائة “مزاعى القدل! ضل -1: 


23253 


.١١ص ميخائيل باختين: 'شعرية دستوفيسكى'‎ - ١ 

7" - المصدر السايق:. ص-ص7١١18-1١.‏ 

7 - د. حميد لحمدانى: "أسلوبية الرواية"' صه؛ . 

4 - بيار أشار: "سوسيولوجيا اللغة' تعريب: عبد الوهاب ترو. ص15. 

16 - ميخائيل باختين : "القول فى الحياة القول فى الشعر' ضمن "مداخل 
الشعر" ترجمة: د. سيد البحراوى و د. أمينة رشيد. صء ه. 

1 - د. حميد لحمدانى: "أسلويية الرواية". ص 80. 

11 - ميخائيل باختين: "الكلمة فى الرواية' ترجمة: يوسف حلاق. ص”8١‏ . 

- د. حميد لحمدانى: "أسلويية الرواية"' ص7/. 

4 - مبخائيل باختين: "الكلمة فى الرواية' ص66 .١‏ 

.١ دم.ن. ص86‎ ٠ 

/١‏ - حميد لحمدانى: "أسلويية الرواية' ص8/8. 

؟/ - ميخائيل باختين: "الكلمة فى الرواية". ترجمة: يوسف حلاق. ص7١١.‏ 

*/ - بيير بورديو: 'بعبارة أخرى.. محاولات باتجاه سوسيولوجيا انعكاسية" 
ترجمة: أحمد حسان. ص70١.‏ 

» - جوليا كريستفيا: 'علم النص' ص .١١‏ 

0 - بيير زيما: "النقد الاجتماعى: نحو علم اجتماع للنص الأدبى". ترجمة: 
عايدة لطفى. صء .”١‏ 

1 - جوليا كريستفيا: 'علم النص' ص24 ". 

- فى حوار مع الأستاذ فتحى إمبابى ذكر لى أنه عدل عن كتابة نصوص 
فتحى سليمان فى صورة الشعر بعد أن لاحظ أن قراءه قبل النشر لا يقفون 
عند تلك الأشعار ليتابعوا تطور الأحداث فكان أن كتبها نثرا ليضطر القارئ 
لقراءتها لما له من دور سردى. 

د. حميد لحمدانى: "أسلوبية الرواية" ص١ه.‏ 

4 - ميجان الرميلى: 'دليل الناقد الأدبى' ص-ص55١-1717.‏ 

توزروق:” ناحكت نذا الحوارق' ص 3 

١‏ - ميخائيل باختين: "الكلمة فى الرواية' ص85. 

5 - ميخائيل باختين: المرجع السابق. ص80. 
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67 - جيرار جينيت: "خطاب الحكاية' ترجمة: محمد معتصم وآخرين. ص- 
ص40 .141/-1١‏ 

فكرع ا لرح السائق ن 1 

6ت هيداني نا حفن '"الاركبية وفليفة الله ركد مس لكر 
يمنى العيد. ص-ص .141-1١86‏ 

لعاف جنا كقن: لكي بلا ريشتو ةك اكع مخ كسيف الك" 
ص 16. 

7 “الوه السانق: هن 

- وين بوث: "بلاغة الفن القصصى" ترجمة: د. أحمد خليل عردات: ود. على 
بن أحمد الغامدى. ص؟١.‏ 

4د الرهع السابق موه 5 

.185-١840 -ميخائيل باختين: "الماركسية وفلسفة اللغة"' ص-ص‎ ٠ 

83 يتخال بالقتين اعرد ست سكين عل 11 

؟4 -راجع الحوار الذى أجراه عبد السلام فاروق مع الأستاذ/ فتحى إمبابى 
فى جريدة الأهرام المسائى بتاريخ .3/٠١/١995‏ 

67 فى ]فناشى: راع النقل - الوق فكو لقة رز ميكل عو 21 

+ - فتحى إمبابى: "تحرير اللغة.. تحرير للعقل وإعادة منهجيته' ص”585. 

0ه - د. ميشال زكريا: "الألسنية.. علم اللغة الحديث" ص١ .١6‏ 

3 لزه الوا ما 

/91 - د. ميشال زكريا: "مصدر سايق' ص72؟١.‏ 

4- اليج الشايق نض 

4- بيير بورديو: 'بعبارة أخرى.. محاولات باتجاه سوسيولوجيا انعكاسية" 
ترجمة:أحمد حسان. صه0”. 

جم الرجع الساى هن 0ه 

> الرجع اسايق هنة 0 

155+ الرجه القايق: ص34 : 

5د دهان جكدون ماي الكريفة كانه تسوس الليخات الدرنة اتسية 
تحووف عرينة :ص11 م1 
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- "الزمان والزمن كلمتان مترادفتان من حيث المعنى والدلالة وتجمعان 
على أزمان وأزمنة. وهو اسم لقليل من الوقت وكثيره".راجع:د.فاضل 
الأسود:"السرد السينمائى..خطايات الحكى -تشكيلات المكان- مراوغات 
الزمن".ص؟5. 

-د. ناهضة ستار: 'بنية السرد فى القصص الصوفى.ء المكونات, 
والوظائف, والتقنيات". انظر: "المبحث الأول: النظام الزمنى' راجع: 
منشورات اتحاد الكتاب العرب على موقع الاتحاد .018 .0212 .357/11 .77/787177 


7- جيرار جينت: "خطاب الحكاية.. بحث فى المنهج" ص5 . 

7 - المرجع السابق ص؟١٠١.‏ 

- د. أمينة رشيد: "تشظى الزمن فى الرواية الحديثة' ص 0". 

4 - د.فاضل الأسود: مرجع سابق» ص10١.‏ 

6 ماده ميرهوف :"اازمن ف الآدي؟ ترجف أنهو وق توافة الدوفتن 
الوكئل. .صن 

المرجع السابقء ص ١١‏ . 

1 -المرجع السابقء ص4؟ . 

1 - لا يتناقض هذا مع-القول بأسبقية وفضل:الأدب على فرويد فى اكتشافه 
للعقل الباطن.راجع :هانز ميرهوف""الزمن فى الأدب". ص18. 

4 - والتر .ج.أونج :"الشفاهية والكتابية 'ترجمة: حسن البنا عز 
الذي :مرااجعة محمك عضبفو وطن 

6 - هانز ميرهوف : م. س. ص/ا١١.‏ 

7- هائز ميزهوف :مس .> ص عن 192119 

7 - المرجع السابقء ص؟؟1١.‏ 

.”7١ص والتر ج. أونج : م. س.‎ - ١ 

9 المرجع السابقء ص١/".‏ 

سيج تيليا حديع "١‏ اللنكيةء الرذاية كران لروابةتسائل قن الفيدية 
'ترجمة : جمال شحيد . ص-ص5١-١53‏ . 

. -المرجع السابق»ء ص.ه‎ ١ 
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كفنا 


- المرجع السابق. ص57. 

؟١٠‏ - نفس المرجع؛ ص-صغ 00-4 . 

. بول زومتور : "مدخل إلى الشعر الشفاهى' ترجمة : وليد الخشاب‎ - ١١ 
.١ ص80‎ 

.١60-١54ص-ص المرجع السابق.‎ - ٠" 

7 ح- من الأهمية بمكان التذكير هنا بما سبق الحديث عنه فى الفصول 
السابقة عن المسافة بين نموذج البطولة الهلالى نتاج الثقافة البدوية»والواقع 
الاجتماعى والموروث الثقافى الجمعى لجمهور فتحى سليمان لاسيما فى 
ستينيات وسبعينيات القرن الماضى المضادين لفعل البطولةءوالداعمين لقيم 
السلبية واللامبالاة. 

- جيرار جينيت : "خطاب الحكاية ..بحث فى المنهج "ترجمة :محمد 
معتصم وآخرين.ص-ص 51-40 . 

- عبد الملك مرتاض : "نظرية الرواية ..بحث فى تقنيات السرد ' ص- 
ص1؟70-1؟. 

- من الملاحظ حسب د. أمينة رشيد أن العلاقة بين زمن القصة (زمن 
الشىء المروى أو زمن المدلول) وزمن الحكاية (زمن الدال) كانت نقطة 
انطلاق أساسية لمنهج علماء السرد الشكلانيين على اختلاف توجهاتهم 
البحثية. حيث يعتبرون أن أساس البناء الروائى يكمن فى الانزياحات 
الزمنية التى تحول بين الحكاية وقصها. انظر: د. أمينة رشيد : '"تشظى 
الزمن فى الرواية الحديثة". صغ؟. 

- يستعين الرواة فى السيرة الهلالية بضرب الرمل وسيلة للتعرف على 
مستقبل الآحداث على أساس أنها ترتبط بالأمية» بينما يستعينون بقراءة 
النجوم فى سيرة سيف بن ذى يزن لارتباط قراءة النجوم بالأمم الكاتبة, 
راجع : د. أحمد شمس الدين الحجاجى : "النبوءة أو قدر البطل فى السيرة 
القنسة :هن 

١‏ - جيرار جينت: "خطاب الحكاية", صا/. 

٠”‏ - من حوار مع الحاج عبد الستار فتحى سليمان تم فى داره بزاوية 
جروان فى 5٠٠"لره/58.‏ 
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.5/١؟/1991١ انظر " الكفاح العربى" عدد "19 فى‎ - ١ 

6 - د. حسين حموده :"تغريبة الفرائس' ص٠310.‏ 

- د.عبدالله إبراهيم:"البناء الفنى لرواية الحرب فى العراق..دراسة لنظم 
السرد والبناء فى الرواية العراقية المعاصرة"ص-ص44-.5. 

51 - جيرار جينيت: "خطاب الحكاية'"' ص 031. 

بن تعدو مهف عشسدي نيان كرس في الوواحة السوسية 
المعاصرة..دراسة مقارنة'ص١21.‏ 

-المرجع السابقء نفس الصفحة. 

- جيرار جينيت: "خطاب الحكاية"' ص". 

غ- د. حميد لحمدانى : 'بنية النص السردى من منظور النقد الأدبى '" ص 
1 . 

١‏ - د. سيزا أحمد قاسم: ' بناء الرواية ' ص1ال. 

65 - يمكن الاستشهاد فى هذا الصدد بموقف د. عبد الملك مرتاض فى كتايه 
: ' فى نظرية الرواية ' ص-ص45١-54١.‏ 

87 - صلاح صالح : "قضايا المكان الروائى فى الأدب المعاصر' ص””". 

-المرجع السايق ص14 . 

هه - بول زومتور : ' مدخل إلى الشعر الشفاهى ' ترجمة د. وليد الخشاب. 


0 
الدين: ص4”. 


-١41‏ نعتقد أن تعبير " سلطة غير شرعية " ينطوى على تناقض ؛لأنه لا توجد 
سلطة إلا وكانت شرعية لها حق الطاعة؛ و عليها واجب العمل لمصلحة 
الأغلبية التى اختارت هذه السلطة» ومن ثم فإن التعبير 'سلطة غير شرعية " 
نفضل إبداله بلفظ " السيطرة ". 

حميشيل فوكو نقلا عن بول كلافال المرجع السابق ص07" . 

4 - يورى لوتمان : " مشكلة المكان الفنى ' تقديم وترجمة: د. سيزا قاسم 
دراز. ص”١٠.‏ 

-المرجع السابق ص”85. 


358 


خيلا 


أن دنفي لتم اع ا 

65 - د. سعيد يقطين :"الرواية والتراث السردى '" ص" ه. 

امه > لوجع اسايق شن 

1+ شيادة للأسمانة فحمى إمنانية الفاح العوس: العيل :13 كن 


1 . 
6 - يورى لوتمان : ' مشكلة المكان الفنى ", انظر تقديم د. سيزا قاسم 
ص15. 


7 - ينسى الراوى الشفاهى اسم النجد السابع فيكتفى بذكر ستة نجود. 

١٠17‏ - د. أحمد شمس الدين الحجاجى : " النبوءة أو قدر البطل فى السيرة 
الشعبية العربية ' ص؟7؟. 

- د. عبد الرحمن أيوب : " استمرارية الآداب الشعبية ومواكيتها للتحولات 
الاجتماعية التاريخية الأساسية فى الوطن العربى "ص5846. 

89 -المرجع السابق. ص١71.‏ 

٠‏ -المرجع السايق. ص585. وانظر أيضا د. محمد حافظ دياب" إبداعية 
الآداء فى السيرة الشعبية " الجزء الثانى» ص-ص15-418. 

١‏ - د. محمد حافظ دياب" إبداعية الأداء فى السيرة الشعبية " الجزء الثانى» 
حعص11. 

- د. عبد الرحمن أيوب : المرجع السابق» ص77 7. 

.١١7ص بول زومتور : مرجع سابق»‎ - ١15 

4- نعتمد هنا على تصنيف مول ورومير نقلا عن تقديم د. سيزا قاسم 
لترجمتها لمقال يورى لوتمان ' مشكلة المكان الفنى " ص-ص١485-4.‏ 

76 -المرجع السابق ص١8.‏ 

71 - تقديم سيزا قاسم لترجمتها لمقال يورى لوتمان " مشكلة المكان الفنى " 
ص١41.‏ 

7 - تقديم د.سيزا قاسم لترجمتها لمقال يورى لوتمان» مرجع سابق» ص85. 

-المرجع السابق. ص85. 

4 - خوسيه ماريا بوثويلو إيفانكوس :" نظرية اللغة الآدبية ' ترجمة: د حامد 
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٠‏ - ب. إيخنياوم : "فى نظرية القصة ' ص-ص .1١١-١١1‏ ضمن مجموعة 
مؤلفية + ' تومن الشكلادين الزوين ؟ ترحمة: إبراهن ا لعطي: 

-١‏ د. محمد رجحب النجار : " التراث القصصى فى الأدب العربى ( مقاريات 
سوسيو سردية) المجلد الأول ص -ص 51-50. 

17 -انان.واط." شو الروائة"ترحمة «رخائق نيت صن حصن 131 

؟07١-‏ د. عبد الرحمن أيوب : " استمرارية الآداب الشعبية ومواكيتها للتحولات 
الاجتماعية التاريخية الأساسية فى الوطن العربى ' ص 5"/4. 

1/6“ المرجةا المتايق هن ةلالا 

-١‏ د. محمد رجب النجار : التراث القصصى فى الأدب العربى ( مقاريات 
سوسيو - سردية) المجلد الأول ص87 7. 

15> الرصع السبادة فين 20 

لأا كدب عمد الله إمزافجية © السونية الخربية بيست فى الجنية ليرد 
للموروث الحكائى العربى " ص59١.‏ 

11/7“ الرجع المناه هرحن 1 اكوا 

4- د. محمد رجب النجار : "التراث القصصى فى الأدب العريبى" ص- 
ص1 1-1 5. 

كدرو فيها| لله تامجن وهم ناف هو ا 

١‏ - نستخدم الخط المائل للتغيرات البنيوية التى تظهر فى رواية فتحى 
ميان الهلالية فى مقابل الشترك بينها وين التبودح البنيوى فى الهلالية 
المطبيوعة والمكتوب هنا بالخط الأسود غير المائل. 

85 - د. محمد رجب النجار : مصدر سايق. ص -ص/77253-75717., 

دن لع دوويفن امن اللاج الدراقة فى يناء الووانة الكبنة صن 1 

6 - الوك السادق: هن 

1 الحاحظ : “البخلاء .تحقيق'ظة الحاهرى ص 2 

كا ريمن الله ] بزاهيوة "الساء الفنى لزوا ب الحو قي" العراة دافن نفام 
السرد والبناء فى الرواية العراقية المعاصرة", ص/١.‏ 

17 - د.عبد الرحيم الكردى:"السرد فى الرواية المعاصرة..الرجل الذى فقد 
ظله نموذجا". صة ١١‏ 
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خيلا 


-المرجع السايق» ص .١6١‏ 

8- د. حسين حموده: "الرواية والمدينة..نماذج من كتّاب الستينيات فى 
ضوهن :6 

- المرجع السابقء ص"67١.‏ 

١‏ -د. عبد الرحيم الكردى:"السرد فى الرواية المعاصرة...الرجل الذى فقد 
ظله نموذجا", ص8؟؟. 

- ميخائيل باختين:"الماركسية وفلسفة اللغة'ص-ص85١-187.‏ 

7 - شحات محمد عبد المجيد:'بلاغة الراوى..طرائق السرد فى روايات 
محمد البساطى": ص؟59؟. 

14- د. سيد البحراوى : ' محتوى الشكل فى الرواية العربية ' صهه. 
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للنشرفى الساسلة : 


* يتقدم الكاتب بدسختين من الكتاب على أن يكون مكتوباً 


على الكمبيوتر أو الآلة الكاتبة أو بخط واضح مقروء. 
ويفضل أن يرفق معه أسطوانة (2.©) أو ديسك مسجلاً 
عليه العمل إن أمكن . 

* يقدم الكاتب أو المحقق أو المترجم سيرة ذاتية مختصرة تضم 
بياناته الشخصية وأعماله المطبوعة . 

* السلسلة غير ملزمة برد النسخ المقدمة إليها سواء طبع 
الكتاب أم لم يطبع . 
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3- شعر خليل حاوى (دراسة فنية) 
4- نجيب محفوظ حالما بالقمر 

5- حكاية حى بن يقظان تحليل بنيوى 
6- بلاغة السرد الدسوى 

7- الفن القصصى عند فاروق خورشيد 


8- تحولات القصيدةالعربية 


7/0 فى حدود الأدب 

|17- الحداثة الشعرية فى مصر 

2- تأسيس فنون السرد. . وتطبيقاتها 
3- شعر فدوى طوقان جماليات التشكيل 





